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Era, pues, inevitable que Nicoll acabara por fijar su atención en ese 
extraordinario fenómeno tanto cultural como de experiencias teatrales que 
_ supuso la comedia del arte: un fenómeno que afecta durante casi dos siglos, 
desde la mitad del siglo xvI hasta entrado el siglo xviir, a Europa entera. 
Cuando The world of Harlequin (que Barral Editores propone acertada- 
mente al lector español) apareció en 1963, publicado por la Cambridge 
University Press, la reacción general fue de estupor y admiración. Por pri- 
mera vez un erudito inglés se había atrevido a penetrar en el maremagnum 
de la comedia del arte, un hecho teatral tan intrincado y complejo y donde 
el conocimiento de la lengua y de la historia italiana es, al menos en pri- 
mera instancia, indispensable. No obstante algunas críticas sobre cuestiones 
específicas (¿qué autor no las recibe? ), Nicoll logró salir indemne del juicio 
severo de los especialistas y el libro conserva, todavía hoy, toda su autoridad 
y vigencia. 

Por esta razón, estoy seguro de que el público español (y pienso sobre 
todo en los jóvenes estudiantes de la universidad y de las academias e ins- 
titutos teatrales), obtendrán gran provecho de la lectura de esta obra. 
España desempeñó, entre otras cosas, un importante papel que de ningún 
modo puede ser omitido cuando se estudia la «fase europea» de la comedia 
del arte. La primera noticia que tenemos de la existencia de cómicos de 
la comedia del arte en España se remonta propiamente al 1538, fecha en que 
según parece, una compañía italiana a las órdenes de un tal «Il Mutio» 
participó en las festividades del Corpus Christi en Sevilla; y escribo «pro- 
piamente» por la razón obvia de que esta fecha es anterior a la formación 
de la primera compañía regular de cómicos italianos inscrita mediante acta 
notarial, en Padua, en el mes de febrero de 1545 (lo que equivaldría 
a decir, si somos rigurosos con las fechas, que la comedia del arte nace 
en España antes que en Italia). Pero dejemos esta cuestión para los eru- 
ditos: lo que realmente se halla fuera de toda duda, es el hecho de que en 
España los cómicos de la comedia del arte italianos encontraron enseguida 
una gran hospitalidad y mucha tolerancia por parte de las autoridades polí- 
ticas. Entre los años 1574 y 1584, uno de los mejores actores italianos, 
Alberto Naselli, conocido por el nombre de Zan Ganassa, (el arlequín, 
el zanni, —como bien explica Nicoll—, era el papel usual del siervo) 
representó junto con su compañía, obteniendo grandes éxitos en Madrid, 
Sevilla, Guadalajara, Valladolid y Toledo. Trabajaban con él dos músicos 
españoles y el repertorio comprendía, además de los decorados típicos 
italianos, algunas farsas españolas y autos. 

Bastaría este simple dato para testimoniar hasta qué punto fue decisiva 
la comedia del arte en el desarrollo de cada uno de los teatros nacionales. 
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Pero, siguiendo con España, debe constatarse que si la comedia del arte 
alcanzó una importancia decisiva en este país, fue porque facilitó, con su 
propio ejemplo, la introducción en el ambiente teatral de algunas innova- 
ciones fundamentales. Bajo la influencia de sus colegas italianos, los actores 
españoles aceleraron la formación de compañías que contaron ya con sus 
estatutos jurídicos, económicos y profesionales. La arquitectura teatral 
también se vio modificada con la llegada de los cómicos italianos. Zan 
Ganassa, ya citado, adaptó los corrales a las exigencias de la propia com- 
pañía, llegando incluso a financiar, a expensas propias, la readaptción del 
célebre Corral de la Pacheca. Gracias a la audacia de los cómicos italianos, 
que habían obtenido una licencia especial en este sentido, aparecieron en 
escena, vestidas como actrices, las primeras mujeres españolas, que hacia 
finales del siglo xvI interpretaban ya libremente como verdaderas profesio- 
nales. | 

Pero tampoco los autores de teatro fueron insensibles a la novedad 
de la comedia del arte. Lope de Vega, espectador asiduo de las representa- 
ciones de las compañías italianas, a las que alude explícitamente en muchas 
de sus obras, acumuló la espontaneidad y la comicidad improvisatoria de 
los actores, tanto en el aspecto verbal como en el mímico y gestual, que 
nos transmite en gran parte de su producción, particularmente en los entre- 
meses. Estos son, en mi opinión, algunos de los motivos suficientes para 
que el lector español se interese por la obra de Nicoll, no sólo por curio- 
sidad sino también porque está estrechamente relacionada (mucho más de 
lo que las escasas alusiones de los autores pueden hacer creer) con la 
cultura de su país. 


Universidad de Bolonia. Febrero de 1917 


PREFACIO 


Cualquier libro sobre la commedia dell’arte tiene que ser necesaria- 
mente «histórico» en cierta medida. No obstante, hay que recalcar que el 
objetivo primordial de este volumen no es examinar los documentos factua- 
les existentes que se refieren a las actividades de los comediantes italianos, 
sino exponer críticamente la pregunta formulada en estas primeras páginas: 
¿cuál fue la fuerza básica que mantuvo vivo ese tipo particular de repre- 
sentación teatral durante más de dos siglos y que ha hecho que muchos 
de sus personajes vivan en nuestras memorias, incluso después de que 
aquella desapareciese? 

Al buscar una respuesta a dicha pregunta, hemos intentado confiar 
totalmente en las fuentes originales de información, examinadas de la 
forma más objetiva posible. La commedia delllarte ha atraído a una 
enorme cantidad de escritores coloristas y entusiastas que, por carecer de 
experiencia en el manejo de las fuentes, han tendido a repetir afirmaciones 
poco sólidas y se han inclinado por imponer sus concepciones de inspira- 
ción romántica sobre los hechos que hay que investigar. Por otra parte, en 
los últimos años, entre ensayos más eruditos sobre el tema, ha inspirado 
la expresión de opiniones extremistas, de forma que algunos autores han 
seleccionado documentos parciales con el objeto de «probar» tal o cual 
teoría. En ese libro he intentado, en la medida de lo posible, confiar única- 
= mente en las afirmaciones basadas en documentos contemporáneos y evitar 

acercarme a los textos con opiniones preconcebidas. Así, con respecto a 
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varios puntos debatidos, me he visto obligado a tomar el camino del medio. 
Podemos descubrir, por ejemplo, apoyo documenta! para la opinión de que 
“la «improvisación» era algo bastante insignificante, si interpretamos dicha 
palabra estrictamente; con igual facilidad podemos descubrir apoyo para 
una opinión diametralmente opuesta. Podemos leer guiones con una idea 
fija sobre el tratamiento que se daba a un personaje como Pantalone e 
ignorar pruebas que indican una concepción diferente de dicho papel. 
«Podemos impugnar —y citar documentación para apoyarlo— la teoría de 
que Goldoni mató la commedia dell'arte; podemos usar otras citas para 
demostrar que la commedia tiene más vida en su obra que en las obras 
de Gozzi. Podemos aplaudir románticamente la fuerza de las figuras napo- 
litanas y negarnos a ver las alteraciones procedentes del sur introducidas 
en la commedia dell'arte. Ante todos esos puntos polémicos, podría pare- 
cer que la única esperanza de alcanzar la verdad reside en seguir un cami- 
no uniforme. 

Nada decimos aquí sobre los orígenes de la commedia dell’arte o de 
sus personajes, en parte porque a ese tema se le ha prestado ya demasiada 
atención y en parte porque arroja muy poca luz sobre las características in- 
herentes al teatro italiano improvisado a partir de 1550. Históricamente, la 
determinación de la genealogía de Arlequín ofrece mucho interés, pero, 
aparte de la inevitable inseguridad de dicha genealogía, ninguna informa- 
ción sobre este tema puede ayudarnos materialmente a la hora de deter- 
minar la fuerza de Arlequín desde el siglo xvii basta el xx. Y hemos 
de insistir en que el análisis de dicha fuerza constituye el tema del pre- 
sente libro. 

Es obvio que la rica documentación pictórica referente a la commedia 
dell'arte es de especial importancia, y afortunadamente disponemos de 
muchos grabados, dibujos y pinturas contemporáneos. En este libro he 
intentado dar preferencia a ilustraciones que, en su mayor parte, no se han 
reproducido o que son difíciles de encontrar. 

Debo expresar mi sincero agradecimiento por la ayuda que me han 
prestado en varias ocasiones a: Ellis Waterhouse y sus colaboradores del 
Barber Institute; Gabriele Baldini; Giorgio Brunacci; Giuliano Pellegrini; 
Mario Apollonio; Nico Pepe Vito Pandolfi; Léon Chancerel; Michel Poi- 
rier; Arnold Szyfman; Mieczyslaw Brahmer; Grigori Kosintsez; Yuri Shve- 
dov; Zdenek Stribrny; Heinz Kindermann; Agne Beijer; así como a los 
encargados de muchas bibliotecas, especialmente la Biblioteca Corsiniana 
y el Museo Burcardo de Roma, el Ermitage de Leningrado y la MacGili 

- University Library de Montreal. La tarea de leer y comparar los manus- 
critos de guiones originales habría resultado prácticamente imposible, de 
no haber sido por las casi completas reproducciones en microfilm reunidas 
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en el Shakespeare Institute; y el esfuerzo de reconstruir una imagen de lo 
que la commedia dell'arte representó en un tiempo hubiera dejado mucho. 
que desear sin la oportunidad de ver a Marcello Moretti como Arlequín 
y a Nico Pepe como Pantalone en la eficaz realización de Arleccchino servi- 
tore de due padroni por el Piccolo Teatro della Città di Milano. 


ALLARDYCE NICOLL 
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PROLOGO 


HAMLET Y ARLEQUIN 


Por una coincidencia un tanto extraña un corto período de doce años 
a comienzos del siglo xvir vio la aparición de tres grandes e importantes 
libros dramáticos. En 1623 se publicó la compilación de las comedias, 
historias y tragedias de Shakespeare; siete años antes, en 1616, a dicho 
volumen había precedido el de las Obras de Ben Jonson; y otros cinco 
años antes, en 1611, se había publicado la obra de Flaminio Scala Il teatro 
delle favole rappresentative, que incluía cincuenta obras dramáticas. 

El primero de ellos es tan famoso, que se le conoce familiarmente por 
el «primer folio». «La mayoría de las obras que incluye reaparecen con 
frecuencia en los teatros de todo el mundo; algunas de ellas han recibido 
todavía mayor divulgación en forma de películas; millones de personas cono- 
cen numerosos personajes creados por la imaginación de Shakespeare —Ro- 
meo y Julieta, Falstaff, Porcia, Lear, Macbeth, Otelo— y muchos millones 
más de hombres y mujeres, menos cultos y posiblemente sin ningún interés 
por el teatro, reconocen en Hamlet a una figura proverbial. 

El segundo volumen encuentra buena acogida entre los estudiosos como 
colección de obras que poseen calidad genuina y amplio significado histó- 
rico, pero puede haber incluso estudiantes a los que les resulte difícil citar 
más de uno o dos de los personajes de Jonson. Sí, citarían sin lugar a 
dudas a Volpone; aparte de éste, probablemente titubearían mucho. Entre 
el público general reina una ignorancia casi absoluta con respecto a los 
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títulos y contenido de dichas obras; y, aunque algunas de ellas siguieran 
siendo obras de repertorio hasta finales del siglo XVIII, ninguno de los 
personajes de Jonson ha impresionado la imaginación popular como para 
que se le recuerde. Generalmente, una referencia casual a Lear, e incluso - 
a Pistel, se apreciaría y se comprendería su significado; una referencia 
casual a Macilente o'a Boadill dejaría perplejos a los no eruditos. 

El tercer volumen sólo lo han examinado unos pocos especialistas, y 
no podemos esperar que más de cien personas conozcan a su autor, Flami- 
nio Scala; y, sin embargo, en esta colección es en la que Arlequín —Ar- 
lecchino, Harlequín, Arlequín, como quiera que lo llamemos— hace su 
entrada por primera vez en una obra impresa. Nada más pronunciar la 
palabra «Arlequín», advertimos que nos encontramos en terreno familiar, 
y en estas obras Arlequín no está solo. Aquellos para quienes Lear y 
Otelo son nombres conocidos demostrarán, con casi absoluta seguridad, 
conocer igualmente a Pantalone y a Pulcinella. Y por lo que se refiere a 
Arlequín, podemos afirmar con certeza que hoy los dos personajes teatrales 
más conocidos universalmente son él y Hamlet. 


* * * 


Todavía hemos de hacer otra observación. No es sólo que Hamlet y 
Arlequín sean nombres familiares para muchos millones de personas, mu- 
chas de las cuales no están interesadas por el teatro en forma alguna, y a 
una gran mayoría de ellas podría resultarles tarea ardua decir algo perti- 
nente sobre esos dos personajes; está también el hecho de que Hamlet, 
con el drama de que forma parte, y Arlequín, con la comedia en que 


triunfó, poseen en“común ciertas cualidades sobresalientes. Hamlet y su 


creador, Shakespeare, han tenido el poder casi inexplicable de atravesar 
todas las fronteras; se les ha incorporado a decenas de ideologías diferentes, 
de forma que tanto clasicistas como románticos han sido admiradores suyos 
entusiastas y los últimos años han visto a Hamlet saludado como una 
suprema creación de existencialismo y como una especie de héroe marxista; 
y esos mismos años han sido testigos de una intensa oleada de interés 
por los dramas de Shakespeare, que supera a cualquier tipo de idolatría 
por un poeta en el pasado. Lo mismo en gran medida puede decirse de 


-Arlequín y de su teatro. Las décadas desde los años treinta de nuestro 


siglo hasta el presente han visto la publicación de docenas de libros, de 
centenares de artículos sobre dicho tema, algunos dedicados al propio Arle- 
quín, otros que explican el teatro del que surgió; y se han hecho numerosos 
experimentos para intentar reavivar el espíritu de dicho teatro. Si los libros 
y artículos se hubiesen escrito exclusivamente en Italia, donde el teatro 
de Arlequín nació, o en Francia, primer país donde se aclimató, no habría 
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habido razones especiales para sorprenderse, pero en este caso el interés 
moderno llega hasta los países más distantes. Además, dicho interés revela 
que ese teatro tiene el mismo poder para dejarse incorporar a los dominios 
ideológicos más diversos. Un historiador recalca la primera asociación de 
Arlequín con las cortes renacentistas y, con tristeza, traza SU decadencia 
hasta la gradual vulgarización de su arte en ocasiones en que se vio 
obligado a atraer a espectadores menos inteligentes; otro aplica una inter- 
pretación marxista € insiste en que al principio la gente común creó a 
Arlequín y en que su entrada en los palacios de los duques y de los 
príncipes fue la causa de su completa decadencia. Las diferencias de inter- 
pretación tienen menos importancia que la ardiente admiración de que 
ambos expositores dan prueba; ambos intentan por todos los medios colo- 
car dicho teatro, junto con los dramas de Shakespeare, dentro de la órbita 
de su propia filosofía de la vida. Ninguno siente suficiente estima por 
Volpone como para ser algo más que fríamente objetivo con él: como 
personaje no tiene vigor suficiente como para provocar una atracción ma- 
yor. Pero a Hamlet, nacido de las nieblas de Warwickshire y de Londres, 
y a Arlequín, hijo del sol toscano, sí que intentamos apropiárnoslos. 


* * * 


La estrecha asociación de esos dos personajes debe parecer extraña, a 
pesar del hecho curioso de que el mismo año, 1601, vio el primer retrato 
datable de Arlequín y la composición del Hamlet de Shakespeare.* A pri- 
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mera vista —y también en un examen ma detenido— ambos personajes 
parecen vivir en mundos completamente diferentes. Que el primero em- 
piece como héroe de una tragedia, mientras que el segundo es el centro 
de una obra festiva apenas tiene. importancia; lo que atrae nuestra atención 
con más fuerza es el hecho de que pertenezcan a géneros distintos, como 
si fuesen habitantes de dos planetas separados. 


Como el objetivo de este libro es más un estudio crítico de la «commedia dell'arte» 
que una «historia» factual, hemos procurado dar la menor cantidad posible de refe- 
rencias en las notas. Con respecto a los guiones citados por el nombre, véase el 
Índice. «Pandolfi» y «Petraccone» aluden a las colecciones de textos preparadas por 
dichos compiladores; los dos estudios de Apollonio aparecen citados como Teatro ita- 
liano y Commedia dell'arte, respectivamente. 


* La primera mención de Arlecchino figura en un documento de 1584, en el que 
aparece relacionado con Pedrolino y Burattino; el año siguiente aparece en una 
Histoire plaisante des faictes et gestes de Harlequin. Pero su auténtica aparición no 
se produjo hasta la publicación de las Compositions de rhétorique en 1601 y la del 
Teatro de Scala diez años después. | | 
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1. ARLEQUÍN 


En primer lugar, Hamlet existe para nosotros en un drama solamente; 
su ser está encerrado dentro de los límites de los tres mil IOS E 
versos de la obra a que da nombre. Nuestro conocimiento, nuestras Con- 
cepciones de Arlequín derivan o bien de ninguna comedia particular a 
la que podamos dar un título o bien de docenas de obras en las que 
aparece. 

Por extraño que el personaje de Hamlet pueda ser, sentimos que- lo 
conocemos, pero nadie podría describir su aspecto; el de Arlequín podría- 
mos describirlo con detalle inmediatamente. Si examinamos cualquiera de 
las colecciones de grabados y fotografías que muestran una serie de famo- 


sos Hamlets de la escena del pasado, encontramos figuras altas y figuras 


delgadas, príncipes gruesos y príncipes delgados, vestidos de todas las 


formas variadas que van desde los'brocados del siglo xvin hasta los pos- 


teriores bombachos de los tiempos del rey Jorge V; desde los antiguos 
trajes daneses hasta los trajes de fantasía; entre ellos probablemente des 
cubriremos incluso algunos Hamlets femeninos, como si el propio sexo 
de dicho héroe fuese incierio. Ni siquiera dos son iguales; a varios de 
ellos no podríamos reconocerlos sin ayuda de epígrafes descriptivos El 
caso de Arlequín es totalmente diferente. Es cierte que su traje cambió 
desde un vestido de remiendos irregulares hasta el regular de triángulos v 
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2. ARLEQUÍN DE LA ÚLTIMA ÉPOCA 


rombos, que lució durante el siglo xvii; y, sin embargo, siempre podemos 
estar seguros de su identidad, no sólo por el traje, sino también, y de 
forma más importante, por las características corporales. Entre sus prime- 
rísimos retratos se cuentan los que figuran en el folleto compuesto por 
Tristano Martinelli en 1601 y resulta fácil reconocer que la figura repre- 
sentada en él es la misma que presentan decenas de publicaciones de los 


trescientos años posteriores. Ningún artista moderno podría pintar un 


«Hamlet» que inmediatamente se reconociese como tal, pero Cézanne, Pi- 
casso, Degas y Dérain han realizado dibujos o cuadros que no necesitan 
título para decirnos el nombre de su modelo. 

A pesar de la consistente imagen mental de Hamlet, estamos dispuestos 
a admitir —así lo esperamos, en realidad— que actores individuales den 
diferentes interpretaciones de dicho papel; naturalmente, las ejecuciones 
individuales de Arlequín también han sido diferentes, y, sin embargo, 
existe mayor uniformidad. en la presentación teatral de este último. Esta- 
mos preparados para aceptar a Hamlet en una serie de concepciones sor- 
prendentemente diferentes: unas veces como un adolescente en una varie- 
dad romántica concebida sentimentalmente, otras veces como un típico 
príncipe del Renacimiento, otras incluso como una figura tenebrosa, como 
símbolo del deseo de muerte. Inseguridad semejante no va asociada con 
la figura de Arlequín. Sin lugar a dudas, el primer Arlecchino era dife- 
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rente del Arlequín imaginado por Marivaux y, aun así, la conexión entre 
estos dos es inmensamente más firme y estrecha que la existente entre los 
diferentes Hamlets que se han retratado en la escena. Á pesar de que no 
pongamos objeciones a» cierto grado de variedad en la presentación, de 
Arlequín, nos molestaría que nos lo presentasen en formas tan diversas 
como las presentadas en el mundo de Hamlet. 

Otra característica distintiva se revela, cuando tenemos en cuenta 
que a Hamlet solamente lo buscamos en la tragedia de Shakespeare; de 
hecho, en las pocas ocasiones en que uno u otro autor teatral se aventura 
a escribir una obra en la que lo introduce como personaje, experimen- 
tamos cierta incomodidad. Por otro lado, Arlequín ocupa un lugar ade- 
cuado en decenas, centenares de obras dramáticas. Eso significa que el 
primer personaje se trazó una..vez por todas, que Shakespeare lo creó 
inmutable, mientras que Arlequín es un personaje repetido infinitamente, 
teatralmente permeable. Poetas dramáticos de muchos países han creado 
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5. LA REVERENCIA DE ARLEQUÍN 


> 


papeles claramente basados en el conocimiento de la obra maestra de 
Shakespeare, pero en casi todos los casos han intentado disimular la seme- 
janza o, por lo menos, esforzarse por evitar que los lectores y los especta- 
dores hiciesen comparaciones formales. Arlequín entra oportunamente en 
comedias distintas del género a que está habituado de forma más propia. 

Todas esas diferencias entre el héroe de Shakespeare, poéticamente 
concebido, y esa otra evasiva criatura de la escena plantean cuestiones 
dramáticas importantes. Con relación al poder de Hamlet, no existe un 
problema básico; se presenta ante nosotros como un personaje nacido de 
la penetrante imaginación de un dramaturgo excepcional, y se expresa con 
la elocuencia apasionada de dicho autor. Después de haberlo utilizado para 
el objetivo inmediato de la comparación, podemos despedirlo de la presente 
investigación. Lo aceptamos como una creación eminente de la inspiración 
poética y, a pesar de que la sutileza con que está trazado pueda ser difícil 
de definir, todos entendemos en términos generales por qué debía dejar 
grabada así su personalidad en nosotros. Pero, ¿de dónde procede la 
fuerza de Arlequín?. Podemos citar las palabras de Hamlet, pero ¿qué 
textos podemos atribuir al otro? Sin duda alguna, en este caso estamos 
ante un enigma, un enigma cuya solución exige no solamente un examen 
de la forma particular de expresión teatral de la que surgió, sino también 
de problemas dramáticos fundamentales. 
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LA COMEDIA DE LA HABILIDAD 


El teatro de Arlequín, denominado con varios nombres en los primeros 
años, ha llegado a distinguirse por la denominaciónque recibió en el si- 
glo xvii, la commedia dell’arte. Apareció en el año 1550 aproximada- 
mente y se extendió rápidamente por casi todos los países de Europa, llegó 
incluso hasta un punto_tan lejano como Moscú y estableció un «Théâtre 
Italien» permanente en París. Durante más de dos siglos se mantuvo como 
una fuerza poderosa, continuó a partir de entonces una carrera menos 
famosa durante otros ciento cincuenta años y, durante el tiempo de su 
actividad, dejó una profunda huella no sólo en los escenarios populares 
de muchos otros países, sino también en algunos de los mayores escritores 
dramáticos de aquella época, entre los cuales hay que citar a Shakespeare, 
Lope de Vega y Moliére. Evidentemente, es importante determinar de 
forma precisa en qué consistieron sus virtudes, e igualmente evidente es 
que una investigación de este tipo debe comenzar por lo menos con una 
rápida ojeada a alguna de sus representaciones típicas. 


TRES ARGUMENTOS 


Tres ejemplos, todos ellos tomados de la colección de Scala, pueden 
servir para ese fin. El primero es I} pellegrino fido amante. El argumento, 
situado en Génova, nos presenta a Pantalone, con su hija Flaminia y su 
criada Franceschina. De Flaminia está enamorado Orazio, un joven caba- 
llero, que tiene por criado a Fabrizio. Sin embargo, pronto resulta que 
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este Fabrizio es en realidad una muchacha disfrazada: Isabella, hija de 
Graziano, un doctor milanés, la cual, al verse cortejada por un tal Flavio 
y no querer casarse con él, ha escapado de la casa de su padre. Flavio se 
muestra como el amante perfecto y llega como peregrino a Génova, donde 
le espera su criado Arlecchino, en busca de su amada. Aparecen compli- 
caciones por medio de un Capitano Spavento y sú astuto criado Pedrolino 
pero el camino del amor auténtico acaba en un final feliz; el corazón de 
» Isabella se enternece ante la fidelidad de Flavio; le entrega su mano; 
y, al mismo tiempo, Orazio consigue a su Flaminia. 


AS Il Pellegrino Fido Amante St 
CAPITANO SPAVENTO, un solda. | PANTALONE, un comerciante. 


do jactancioso. FLAMINIA, su hija. 
PEDROLINO, su criado. FRANC H ESC HINA, su criada. 


PEREGRINO, en realidad FLavio | ORAZIO, un joven caballero ena- 
disfrazado, que sigue a Isabel- morado de Flaminia. 
la, de la que está enamorado. FABRIZIO, su criado (ISABELLA 
ARLECCHINO, su criado. disfrazada). 


Docror GRAZIANO, padre de 
Isabella. 


Diversión, la hay en abundancia, proporcionada principalmente por 
Arlecchino, Pedrolino y Franceschina, pero la atmósfera general exhala 
un aroma de agradable romanticismo, no demasiado alejado del de una 
obra como Noche de epifania. Los mismos personajes, en su mayoría, apa- 
recen, junto con otros, en Il vecchio geloso, a pesar de que en este caso Isa- 
bella es la mujer de Pantalone, Pedrolino es su criado y Graziano su amigo; 
Orazio y Flavio son dos caballeros jóvenes, Flaminia es la hermana de lea: 
bella y el Capitano Spaventó hace de cazador. Arlechino no aparece en 
escena, pues su lugar lo ocupa Burattino, un hortelano, que tiene una 
mujer, Pasquella, y una hija, Olivetta. El ambiente campesino sugerido 
por la ocupación de Burattino recibe mayor énfasis con la introducción de 
un campesino, Cavicchio, pues esta obra, a diferencia de la otra, se sitúa 
en un marco rural. Pantalone, sabiendo que Orazio persigue a P joven 
y bella Isabella, se la ha llevado a su villa, situada a unos diez kilómetros 
de Venecia. Sin embargo, para desgracia suya, el amante y su amigo les 
han seguido y la cortesía exige invitarlos a participar en un banquete al 
aire libre. La primera escena presenta al grupo descansando. Graziano, 
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43 Il Vecchio Geloso SE 


FLAVIO, su amigo. 
BURATTINO, un hortelano. 
PASQUELLA, su mujer. 


OLIVETTA, su hija. 
CAviccHI1O, un campesino. 


PANTALONE, un comerciante ve- 
neciano. 

ISABELLA, su joven esposa. 

PEDROLINO, su criado. | 

Doctor GRAZIANO, el amigo de || 


Pantalone, enamorado de Fla- | 


FLAMINIA, una viuda, hija de 
Pantalone, enamorada del Ca- minia. 


Orazio, un caballero joven ena- 


pitano Spavento. 
morado de Isabella. 


invitado por la compañía, les explica un cuento del Decamerón de Boccac- 
cio; se oye música; para aumentar la diversión entra Cavicchio tocando 
algunas melodías y después relata un divertido cuento. Gradualmente, en 


“medio de la atmósfera de dicho grupo, las personalidades de los individuos 


empiezan a manifestarse; pícaramente, Pedrolino se ofrece a ayudar al 
joven Orazio; Isabella se muestra atraída por su amante; Pantalone la 
insta a conservar su honor y, cuando ella se enfada, le pide perdón humil- 
demente; Graziano hace insinuaciones a Flaminia; Burattino está absorto 
enseñando a su hija a cuidar el jardín. El acto acaba con la preparación 
de un truco por parte de Pedrolino para vendar los ojos al celoso marido 
y ayudar a los amantes; llegado el momento, convence a Pasquella para que 
lleve a Isabella a una habitación de su casa (donde estará escondido Ora- 
zio) y soborna a Burattino para que ofrezca una cesta de higos a Orazio, 
como si fueran un regalo de un amigo vecino llamado Tofano, de forma que 
el joven amante pueda dar una explicación convincente a su salida de la 
fiesta; Pantalone estará perfectamente preparado para creer que se ha 
marchado a la casa de Tofano y sus sospechas desaparecerán. 

Una vez dispuesto así el escenario, prosigue la obra. Actúan cantantes 
vagabundos; se instalan bancos y sillas, y sigue un espectáculo de danza, 
ejecutado por Olivetta y unas muchachas del pueblo. Fuera suenan corne- 
tas de caza; Capitano Spavento, que ama a Flaminia, entra con sus com- 
pañeros de caza. Se sirven dulces de todas clases, frutas y vino; la diver- 
sión se vuelve cada vez más alegre, con lo que Graziano acaba bastante 
ebrio. Por fin, cuando Pedrolino le hace la señal, Isabella dice asu marido 
que tiene que retirarse por un rato; Pasquella la conduce a la casa, donde 
naturalmente se reúne con Orazio, mientras Pantalone, celoso, le abre la 


puerta. 
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La música sigue sonando en el último acto. Isabella pide a Orazio que 
toque una tonada romana en su guitarra. Pantalone acepta dar a Flaminia 
en matrimonio al Capitano y después, agotado, se queda dormido en su 
silla. Pedrolino, infatigable, engaña a Graziano haciéndole irse a la cama, 
en la casa de campo, con Pasquella, en lugar de, como él cree, con Flami- 
nia; Pasquella irrumpe de repente gritando que la han violado, ante lo 
cual su marido, Burattino, pregunta ingenuamente a Pantalone si, a causa 
de la travesura de Graziano, debe considerarse a sí mismo como un cornudo. 
Ante la respuesta afirmativa de Pantalone, Burattino declara que, en ese 
caso, no está solo; entonces procede a contar la historia de un marido 
celoso que abrió la puerta a su mujer y al amante de ésta. La historia 
resulta tan paralela a lo que ha sucedido efectivamente, que Pantalone 
—como se pretendía, naturalmente— no puede por menos de comprender 
cómo le han engañado. No obstante, sus gritos de indignación resultan, 
finalmente, acallados, cuando Orazio le asegura que Isabella ha sido la 
auténtica víctima; Pantalone se casó con ella, que era muy joven, aunque 
sabía que él ya era impotente. El viejo confiesa la verdad y entrega su 
mujer a Orazio, el Capitano se casa con Flaminia y Olivetta se ve liberada 
de los trabajos de su jardín al convertirse en la esposa de Pedrolino. 


A5 La fortuna di Flavio SÉ 


PANTALONE, mercader veneciano que vive en Roma. 
FLAMINIA, su hija. 

FRANCESC HINA, su criada. 

GRILLO. su criado. 


Orazio, caballero turco convertido al cristianismo; está enamorado|| 


de Flaminia. 

PEDROLINO, su criado. 

ll CAPITANO SPAVENTO, prometido de Lidia y enamorado de Flaminia. 

Morar, su esclavo; en realidad es FLavio, hijo de Pantalone perdido | 
hace largo tiempo. 

GRAZIANO, charlatán. 

ARLECCHINO, su socio. 

TURC H ETTO, cantante; en realidad es ÁLIFFA, muchacha turca 


hermana de Orazio. 
BURATTINO, mesonero. 


Cınzīo, sobrino del gobernador. 
LIDIA, enamorada de Capitano Spavento, va disfrazada de mendigo. 


s EN 
O A UN A pá 


La mezcla que se da en este caso de comedia de cornudo y de placeres 


“campestres se puede contrastar perfectamente con el espíritu romántico 


del tercer ejemplo, La fortuna di Flavio. Una vez más, aparecen los mismos 
personajes esenciales: Pantalone, con su hija Flaminia y su criada Franceschi- 
na; Orazio, un caballero turco convertido al cristianismo, con Pedrolino; 
un joven caballero, Cinzio, y Lidia, disfrazada de Peregrino. Para com- 
pletar el reparto, interviene Graziano, no como doctor, sino como char- 
latán vagabundo, acompañado por su cómplice Arlecchiano y por Turchetto, 
cantante y bailarín. 

La trama se compone de confusiones y malentendidos y de pasiones 
románticas. Engañan a Capitano Spavento para que crea que Flaminia es 
una cortesana y su padre, Pantalone, un alcahuete; Orazio se enamora 
de ella y llora al oír la desolación del padre, Pantalone, por la pérdida de 
su hijo; este hijo resulta ser el esclavo Morat, cuya alegría por la liberación 
se convierte en aflicción, pues ha prometido su hermana, Flaminia, a 
Orazio y ahora descubre que aquélla es objeto de las atenciones del Capi- 
tano y a éste debe su vida; afortunadamente, en ese momento el militar 
recibe de Arlecchino la información de que su amada abandonada, Lidia, 
lo ha seguido hasta la ciudad disfrazada de peregrino, y su admiración ante 
la fidelidad de ella le hace abandonar su nuevo amor. En medio de toda 
esa serie de aventuras, Graziano, como el héroe de Jonson, Volpone, instala 
su silla en la plaza, intentando atraer a un auditorio con la ayuda de las 
bromas de Arlecchino y de las canciones de Turchetto. Todo acaba de 
forma feliz, el Capitano reunido con Lidia, el noble Orazio consiguiendo 
a Flaminia y Pedolino casándose con Franceschina. 

Otra deliciosa obra romántica, que no difiere mucho, por sus episodios 
de enredo, de las, comedias románticas de Shakespeare. 


PALABRAS Y ACCIONES 


Obviamente, más adelante examinaremos con más detalle los dife- 


“rentes tipos de comedias italianas, pero, por el momento, estos tres ejem- 


plos pueden servir de fundamento sobre el que basar algunas observaciones 
generales. 

En primer lugar, las tres obras son claramente comedias completamente 
desarrolladas, y debemos insistir aquí en que, aunque los trucos bufonescos 
desempeñaban un papel importante en la commedia delParte y a pesar 
de que algunos de dichos trucos aparecían de forma todavía más llamativa 
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ato 


6. UNA COMEDIA DENTRO DE OTRA COMEDIA 


entre las compañías más pobres, las obras dramáticas típicas de que nos 
estamos ocupando eran auténticas comedias y no, como algunos contem- 
poráneos puritanos declararon, meras colecciones de bufonerías. Los ex- 
pertos en cuestiones teatrales así lo entendieron sin duda alguna y fueron 
precisos en sus instrucciones. Pier Maria Cechini, que creó el papel de 
Fritellino, declaró que en aquellas representaciones la risa debía ser 
para dichas comedias lo que la sal para la comida y que el objetivo era 
producir una commedia, no una buffoneria. Su compañero, Niccolò Bar- 
bieri, conocido por Beltrame, insiste igualmente en que la obra de cor- 
media dell'arte auténtica no es una «obra de bufonadas», sino un en- 
tretenimiento de buen gusto, «equilibrado y sobrio, ingenioso y no lleno 
de trivialidades impertinentes... La risa provocada por la comedia y 


la nacida de las bufonadas son risas las dos, pero una deriva del ingenio 
o del diálogo inteligente, y la otra de una ligereza excesiva... El comediante 


produce risa como la salsa para sus hábiles parlamentos; el bufón estúpido 
la convierte en el objetivo único de su espectáculo» *. Por tanto, debemos 
basar cualquier observación posterior en el hecho de que la esencia de la 
commedia dell'arte era una obra en que podían producirse episodios 


* Cecchini, Discorso (Pandolfi, vol. IV, págs. 88-9); Barbieri, Supplica (Petrac- 
cone, págs. 26-7). | | 


26 


7. ZANNI ENTREGA UNA CARTA 


bufonescos, y. así fue de hecho, pero que no estaba concebida simplemente 
como una colección de lances burlescos en gran medida inconexos. No hay 
razón para considerarla de forma diferente, que por ejemplo, La Tempes- 
tad de Stratford-upon-Avon, cuando Peter Brook introdujo en ella, justifica- 
damente, muchas acrobacias y volteretas para los papeles de Stephano y 
Trinculo; la obra siguió siendo una obra y ese tipo de acrobacias debieron 
de ser semejantes en las realizaciones de la commedia dell'arte. 

Otro hecho fundamental ha de entenderse perfectamente. Aquella co- 
media estaba basada en una combinación de lenguaje y acción, y no sola- 
mente en la mímica. Con frecuencia quienes, en nuestra época, intentan 
describir las representaciones de la commedia dell'arte, tienden a insistir 
en los movimientos de los actores y en su destreza puramente física; sin 
embargo, se trata de una concepción equivocada. Cuando Casanova, él 
mismo hijo de una actriz y eterno admirador del estilo de la commedia 


dell'arte, hizo un análisis de la interpretación de Arlecchino hecha por un 


diestro actor contemporáneo —al parecer, Antonio Sacchi—, lo centró, no 
en la admirable habilidad acrobática del actor, sino en sus palabras. «La 
sustancia de sus ingeniosos parlamentos», decía, «siempre frescos y es- 
pontáneos, es tan inconexa y confusa, sus extrañas frases están compuestas 
de tal colección de palabras adecuadas para temas tan enteramente diferen- 
tes y las aplica de forma tan inesperada a aquello de lo que está hablan- 
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do, está tan repletas de diferentes metáforas ridículas, que podría parecer 
que el conjunto debería resultar un caos sin forma; sin embargo, ese méto- 
do está completamente justificado por el propio desorden del estilo que 
sólo él sabe manejar... El espectador inteligente ha de reconocer que este 
actor está dotado con la imaginación más viva y con uria mente provista 
de una mezcolanza de conceptos diferentes y de ideas disociadas, que en el 
momento de la acción retozan confusamente en su cabeza, pero él las 
controla y utiliza con una maestría tan diestra como para, por una especie 
de magia, obligar incluso a los más sofisticados miembros de su auditorio 
a someterse a la ilusión y a reír, aplaudir y confesar su admiración, a 
pesar suyo. Este actor está dotado con la capacidad única de hacer que su 
auditorio comparta los enredos de dichos parlamentos: se sumerge en ellos 
y emerge con las confusiones más ingeniosas de intrincada retórica; animo- 
samente sigue adelante y resulta tan perdido, que no puede volver a salir, 
pero, en un momento, se escabulle de su apuro y sale del laberinto, preci- 
samente cuando el espectador más atento, engañado por sus desesperados 
circunloquios, está, por fin, convencido de que no podrá escapar. Finalmen- 
te, se detiene sin haber llegado a ninguna conclusión — después de haber 
demostrado, en realidad, que no era posible llegar a ninguna conclusión—: 
ha llevado la. confusión hasta sus últimos límites. Entonces, Arlecchino 
parece desesperado y atormentado por la exasperación: colocado ante ese 
constante burbujear de imágenes vivificadas por un genio sublime, que 
puede así utilizarlas de una forma imposible de describir, nadie puede 
contener la risa».* E 

Si eso es cierto con respecto a un personaje como Arlecchino, figura 
de la escena cuyo arte reside tradicionalmente en su habilidad actobática, 
no hace falta decir que más lo es con respecto a sus compañeros: el locuaz 
Dottore, el Capitano con su ridícula ampulosidad, los amantes con sus 
líricos éxtasis. Sin el uso de las palabras, esas escenas de equívocos, que 
constituyen una parte tan significativa de muchas obras, hubieran sido 
imposibles. Descubrimos, un tanto sorprendidos, que gran parte de las 
situaciones burlescas, en las que esperaríamos solamente acción, están 
basadas en realidad en las palabras. Puede ser, como algunos han supuesto, 
que al principio aquellas obras efectivamente dependiesen por entero, o 
casi, del movimiente físico, pero el catálogo de dichos recursos escénicos 
preparado por Placido Adriani indica sin lugar a dudas un franco uso del 
diálogo. El truco que llama «bondad de Pulcinella» muestra al Capitano, 
que en ese momento no reconoce a la persona con quien está hablando, di- 

* G. J. Casanova de Seingalt, Confutazione della storia del governo veneto d Ame- 


lot de la Hussaie (Amsterdam, 1769), vol. III, págs. 285-8. Casanova no cita a 
Sacchi en el texto, pero es evidente que es a dicho actor a quien se refiere. 


«e 


> * Adriani (Petraccone, págs. 263-72). 
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ciendo que le gustaría matar a Pulcinella; éste inmediatamente empieza a 
elogiarse a sí mismo, declarando: «Pulcinella es un buen chico, simple 
» bondadoso». De igual forma, el truco de la mosca muestra a Pulcinella de 
guardia fuera de la casa de su amo, Pantalone, según éste le ha ordenado; 
llega Pantalone y pregunta si hay alguien dentro y Pulcinella le asegura 
que no se mueve una mosca. Cuando Pantalone entra, encuentra su Casa 
llena de gente; sale encolerizado, y Pulcinella le dice: «Pero no habéis 
encontrado ninguna mosca dentro, solamente hombres y mujeres». Es nece- 
sario insistir constantemente en esa dependencia 'de las palabras, porque 
siempre pasa desapercibida. Varios libros recientes sobre la commedia 
dell’arte, evocan el nombre de Charlie Chaplin familiarmente, como si 
fuera la viva encarnación de ese estilo de teatro. Nada podría estar más 
alejado de la verdad. Todo el mundo reconoce el genio de Charlie Chaplin 
como actor de pantomima; igualmente, todos reconocen que su habilidad 
se esfuma cuando recurre al diálogo. Los auténticos exponentes de la 
commedia dell'arte dotados de talento dependían de los dos. 

En otro sentido más puede la evocación del nombre de Charlie Chaplin 
equivocarnos, y con ello entramos en la consideración de la tercera cuali- 
dad de la comedia italiana. A pesar de que Chaplin aparece con otros 
actores en sus películas, claramente él domina; los otros apenas tienen 
importancia. Pero las obras que más arriba hemos resumido brevemente 
demuestran no estar al servicio de una sola estrella; su efecto surge de la 
presentación de un grupo de personajes íntimamente relacionados. En 
dichas obras el énfasis recae sobre la compañía entera colocada en el 
escenario; en ninguno de los tres ejemplos seleccionados, que son com- 


pletamente representativos del medio centenar de dramas que figuran en 


la colección de Scala, singulariza el autor una figura y la convierte en prin- 
cipal. En diversos lugares podemos encontrar confirmación por parte de 
quienes intervenían activamente en dichas representaciones. Bastará con 
citar aquí las reglas básicas de Cecchini: todos los diferentes papeles, in- 
siste, deleitan al auditorio, pero los actores deben procurar no «romper 
el hilo de la comedia» explotando sus papeles individuales, pues «harían 
olvidar el argumento al auditorio con sus disgresiones».* Cada actor debe 


- recordar que, cuando otro actor entra, debe dejarle sitio inmediatamente; 


no debe interrumpir a ese segundo actor y, especialmente si hace un papel 
cómico, no debe iniciar acciones ridículas, mientras se esté pronunciando 
un parlamento serio: eso «puede divertir a cien bobos del auditorio, pero 


J 


ofenderá a diez espectadores más inteligentes», y a estos últimos hay que 


«apreciarlos más que a los demás». 


* (Cecchini, Discorso (Pandolfi, vol. IV, págs. 88-9). 
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Parlamentos serios y bufonadas ridículas, criados alegres y amantes 
fervientes, viejos y jóvenes, todos tienen intervenciones proporcionadas en 
esta comedia, todos contribuyen a la sinfonía general, cuyo arte está con- 
trolado por el objetivo de la obra en que aparecen. 


4 


LA CARACTERIZACIÓN 


Después de haber examinado estos hechos fundamentales, podemos pa- 
sar a considerar los tipos de personajes o, mejor, los métodos particulares 
empleados para presentar a los personajes peculiares de las obras de la 


commedia dell’arte, y aquí quizás sea adecuado que enfoquemos princi- 
palmente a una persona: la figura de Pantalone. 


Las tres comedias que hemos seleccionado muestran que en todas ellas 
la mayoría de los individuos presentados son los mismos. Arlecchino está 
ausente de una obra, Burattino de otra; Cavicchio hace una sola aparición 
en Il vecchio geloso; pero, en las tres, el resto del reparto es básicamente 
el mismo y en las tres Pantalone encabeza la lista de dramatis personae. 
En la primera aparece simplemente como padre de familia, en la segunda 
intenta celosamente apartar a su joven esposa de un joven amante, en la 
última es un padre que se lamenta amargamente de la pérdida de un hijo. 
Las situaciones son enteramente diferentes; no obstante, su nombre y su 
aspecto son idénticos y, a pesar de que las diferentes tramas requieren la 
expresión de emociones distintas, la expresión de dichas emociones es propia 
de ese personaje. Es obvio que esa utilización de figuras teatrales idénti- 
cas una y otra vez es peculiar; y su propia peculiaridad exige por lo menos 
un breve examen de una cuestión más amplia: las formas en que un 
autor dramático puede presentar las personas que crea para el desarrollo 
de su trama. | 

En un drama no se presenta la oportunidad de hacer el análisis deta- 
llado de la personalidad, como, por ejemplo, existe en la moderna novela 
psicológica: la duración limitada de una obra dramática no permite abso- 
lutamente nada de ese estilo. Por tanto, el autor se ve obligado a trabajar 
con efectos rápidos y claros, y generalmente los grandes autores teatrales 
del pasado han seleccionado uno u otro de dos procedimientos. 

Al primero podemos llamarlo «shakespeareano». En éste el autor se 
esfuerza por crear el efecto de una personalidad, empleando todos los 
métodos estilísticos posibles para fabricar la ilusión de que un personaje 
individual en una de sus obras, al que quizás no puede conceder más de 
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unas decenas o de unos centenares de versos, es un ser vivo. En las obras 
de Shakespeare la ilusión procede en gran medida del propio procedi- 
miento poético, en Chejov y en Ibsen podemos descubrir su origen muchas 
veces en una especie de simbolismo oculto, por el cual, mediante las rela- 
ciones entre los personajes en el drama, se sugiere al auditorio mucho más 
de lo que se puede expresar formalmente. Sin duda alguna los personajes 
están trazados de forma coherente, pero el autor se permite, a propósito, lo 
que' podríamos llamar acontecimientos inesperados, cuyo efecto, paradóji- 
camente, consiste en dar mayor énfasis a la ilusión de la personalidad 
viva. Así, Rosalind, profundamente enamorada ella misma, sorprenden- 
temente pronuncia su' herejía amorosa: «El pobre mundo existe desde 
hace seis mil años y en todo ese tiempo no ha habido ningún hombre que 
haya muerto por sí mismo, a saber, por una causa de amor. Á Troilo le 
rompieron la cabeza con una porra griega; sin embargo, hizo todo lo que 
pudo para morir antes, y es uno de los prototipos del amor. Leandro habría 
vivido muchos años, a pesar de que Hero se había hecho monja, si no 
hubiese sido por el calor de una noche de verano; pues, como buen joven 
que era, fue a bañarse en el Helesponto y, por haber sufrido un calambre, 
se ahogó; y los insensatos cronistas de aquella época creyeron que era 
por Hero de Sestos. Pero eso son mentiras: los hombres han muerto de 
vez en cuando y los gusanos los han comido, pero no por amor». Esto no 
es lo que esperaríamos de Rosalind, animada por «su pasión por Orlando; 
en realidad, cuando nos paramos a pensar sobre dicho parlamento, podría- 
mos perfectamente considerar sus sentimientos como más propios del cínico 


- 


Jaques. Sin embargo, la verdad es que en la vida real nos vemos constante- 


mente sorprendidos al ver u oír a quienes conocemos incumpliendo la 
norma que esperábamos, y haciendo o diciendo cosas que no habríamos 
podido prever. Hombres y mujeres no son máquinas que repitan, hora 
por hora, día por día, exactamente los mismos movimientos; su propia 
vitalidad, su vivacidad y lo que los diferencia de las máquinas, reside en 
última instancia en esa característica. Así, el autor teatral que introduce 
elementos inesperados no incurre en una incoherencia, simplemente de- 
muestra un profundo conocimiento de un aspecto básico de la vida huma- 
na, que generalmente puede explotar, como si fuese propio del teatro, en 
forma especialmente audaz y efectiva. | 

El parlamento de Rosalind puede substituir a decenas de otros parla- 
mentos de las obras de Shakespeare, unas veces discursos directos como 
éste, otras veces rasgos inesperados de comportamiento, como la acción de 
las muchachas en Love's Labour's Lost, cuando llevan las tinieblas del 
hospicio a través del brillo de la corte, o descripciones inesperadas, como 
el comentario especialmente efectivo y vivificador de Sir Nathaniel: «Ahí 
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tienes, y te ha de gustar, un hombre tonto y blando; un hombre honrado, 
date cuenta, y fácil de golpear. A fe que es un vecino maravilloso y muy 
buen jugador de bolos». Precisamente, esos elementos inesperados abun- 
dan en las grandes obras isabelinas. No se deben considerar incoherencias, 
consecuencia del descuido o la incompetencia del autor. Así se ha citado 
a Evadne en The Maid's Tragedy, Vittoria Corombona en The White Devil, 
Hippolito en The Honest Whore como ejemplos de personajes sin cohe- 
rencia; la verdad es que su propia vida depende de esos alejamientos de un 
modelo mecánico. El método «shakespeareano» de presentación de los 
personajes, la ilusión que da de realidad interior, depende en parte, y a 
veces en gran medida, de ese recurso. 
A ese método «shakespeareano» se opone el «jonsoniano». En este caso 
el autor despoja a su personaje dramático de todas las cualidades —menos 
unas pocas sobresalientes— y lo presenta como un prototipo. Incluso en 
su obra maestra, Volpone, solamente podemos hablar de la lírica pasión 
del héroe por el oro, de su feroz placer en engañar a tontos, de su lascivia 
y de nada más. Aunque es cierto que ese método de mostrar «humores» 
apropiadamente revela las extraordinarias limitaciones de la escena, clara- 
mente esa revelación misma va acompañada del abandono de cualquier 
tipo de intento real por crear una ilusión semejante a la de las obras de 
Shakespeare. Los tipos están concebidos audazmente y tienen fuerza; pero 
nunca nos sentimos inclinados a verlos como hombres y mujeres reales. 

Una variante en la presentación de tipos aparece en el melodrama tan 
popular a comienzos del siglo xIx, y con esto quizás nos estemos acercan- 
do más a la commedia dell'arte. No obstante, la apariencia es engañosa. 
Es cierto que melodrama tras melodrama siempre encontramos los mismos 
tipos en el repertorio —el héroe, el amigo del héroe, la heroína, el villa- 
no— pero dichos tipos aparecen utilizados, de hecho, en forma totalmente 
contraria a la que distingue a las tres obras que estamos estudiando. Todo 
melodrama introduce personajes esencialmente idénticos con nombres y 
trajes diferentes, mientras que los sentimientos expresados por todos son 
invariables. Así, el villano aparecerá unas veces como propietario de una 
fábrica, otras veces como un potentado del este, otras como el Holandés 
Errante y todos ellos usarán el mismo lenguaje, darán pruebas del mismo 
odio y saña, sin la más ligera variación. El amigo del héroe puede ser 
labrador, soldado, marinero, clérigo, y no hay posibilidad de distinguir uno 
del otro, salvo por sus nombres y trajes. l 

Lo que la commedia dell’arte descubrió fue algo enteramente dife- 
rente. En ella una persona individual, Pantalone, por ejemplo, conserva 
su nombre, su traje y sus características básicas en obras sucesivas, pero se 
le hace aparecer en circunstancias diferentes y en relaciones diferentes 
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con sus compañeros. El Pantalone de 1! pellegrino fido amante desempeña 
un papel no muy importante como padre con una hija, Flaminia; en La 
fortuna di Flavio tiene la misma hija y aparece afligido por la pérdida de 
su hijo; en II vecchio geloso es una figura central, que sufre de celos por 
su mujer Isabella. La propia Isabella, que en este caso hace de esposa ena- 
morada de un galán joven, se convierte, en I? pellegrino fido amante, 
en una muchacha que inesperadamente escapa de su fiel admirador, porque 
“no quiere casarse. En una obra Graziano aparece como un doctor milanés, 
en otra su profesión no está claramente especificada —es simplemente un 
amigo de Pantalone, que se emborracha fácilmente, al que engañan con 
facilidad —, mientras que en una tercera hace de charlatán. Sean cuales sean 
las circunstancias particulares, su personalidad esencial sigue siendo la 
misma; la impresión que recibimos es la de un individuo revelado de 
formas diferentes a través de las diferentes relaciones que tiene con sus 
compañeros y de las posiciones particulares en la vida que se le han 
asignado. Por tanto, en este caso no se da simplemente la introducción 
de figuras de repertorio, que expresen constantemente los mismos senti- 
- mientos y que desempeñen los mismos papeles en tramas diferentes, como 
en el melodrama; como tampoco se da la exhibición de «humores» limita- 
dos de forma definida del tipo «jonsoniano»; más que nada, lo que se da 
es la presentación dramática de personalidades acumulativas. Si es cierta 
la historia de que la reina Isabel pidió a Shakespeare que le mostrase a 
Falstaff enamorado y así creó Las alegres comadres de Windsor, la reina es- 
taba buscando precisamente lo que la commedia dell'arte daba a sus audito- 
rios. Ya antes Shakespeare había presentado a Falstaff en dos obras, las dos 
partes de Enrique IV, pero en éstas las localizaciones, los personajes y las 
relaciones entre los personajes eran invariables, de forma que efectivamente 
las dos partes no son independientes; en lugar de dos obras, se trata de 
un solo drama largo en diez actos. Pero cuando situó a Falstaff, en Las 
alegres... dentro de un esquema diferente, dio un paso concreto hacia el 
método de la commedia dell'arte. 

Por tanto, podemos cometer un error si despachamos los personajes 
de la commedia como «tipos». Que en un sentido son tipos es cierto, 
pero por su repetición en diferentes circunstancias crean la ilusión de que 
son seres vivos. Si hubieran sido meras figuras de repertorio, no hay duda 
de que nunca habrían inspirado tanta admiración, ni habrían perdurado 
durante un período de tiempo tan largo. Lo que ocurrió realmente fue 
que la impresión de vitalidad producida durante el desarrollo de una 
sola obra de Shakespeare por medio del diálogo poético y del uso de 
elementos inesperados, en la commedia dell’arte se creaba mediante las 
casi infinitas variaciones que hacían posibles las largas series de obras. La 
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aversión de Isabella por el matrimonio es paralela a la concepción, sor- 
prendentemente clara, del amor por parte de Rosalind, y según la vemos 
de comedia en comedia, nos proporciona constantemente nuevos reflejos, 
a veces sorprendentes, de su vida personalidad. 

Los realizadores de la commedia dell'arte hicieron un auténtico des- 
cubrimiento. Aunque de vez en cuando encontremos sugerencias de esa 
característica, la larga historia del teatro, con la posible excepción de las 
primeras farsas romanas, no muestra nada comparable. Solamente en sec- 
tores literarios no dramáticos podemos encontrar una especie de paralelo. 
Si están en lo cierto los eruditos que creen que la Ilíada y la Odisea adqui- 
rieron forma originariamente a partir de una multitud de cantos inde- 
pendientes, entonces la creación de Héctor, Aquiles y Ulises se realizó de 
esa forma. Es cierto que la personalidad de Robin Hood procedía no de 
una sola obra, sino de docenas de baladas que celebraban sus aventuras. 
Si tuviésemos que buscar un ejemplo moderno, podríamos encontrarlo en 
Sherlock Holmes y el Dr. Watson. Ambos parecen ser «reales» —tan reales 
que se han escrito biografías de cada uno de ellos—; pero la ilusión de 
realidad resulta del método acumulativo. Una sola historia de Sherlock 
Holmes puede ser efectiva en sí misma, pero los personajes pueden pare- 
cer flojos; solamente a medida que leemos más y más la presentación de 
las diversas facetas transforma lo bidimensional en tridimensional. 

Es cierto que todos esos ejemplos se diferencian de la commedia dell 
arte en que las localizaciones y los personajes siguen constantes; general. 
mente encontramos a Holmes en Baker Street y su relación con el Doctor 
Watson apenas varía. Por otro lado, a pesar de eso, el método empleado 
es fundamentalmente el mismo, y que dicho método posee una fuerza 
peculiar resulta evidente, cuando observamos que todas las personas a que 
hemos hecho referencia han quedado grabadas con gran fuerza en la ima- 
sinación popular. Robin Hood, como Arlequín, es una figura de fama 
internacional y en más de un país la mera visión de una ilustración que 
muestra a un hombre de cara delgada con la capa de Inverness y la gorra 
de cazador constituye la percepción instantánea de un amigo conocido. Los 
caricaturistas pueden usar a Arlequín, a Robin Hood y a Holmes libre- 
mente, y sin leyenda bajo el dibujo, sabiendo que a esas personas se las 


reconocerá inmediatamente. 


Todavía hay que observar otro aspecto de ese método de presentación 
de los personajes. Por el proceso acumulativo, se puede mostrar a las dife- 
rentes personas, como si dijéramos, en crecimiento. Ulises, en pleno vigor 
durante el sitio de Troya, se hace viejo durante sus años de viajes errantes; 
Robin Hood aparece tanto en el comienzo de su carrera de proscrito como 
en su triste fin; en las obras de la commedia dell'arte, Isabella y sus 
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compañeros son unas veces más jóvenes, Otras veces ligeramente más viejos, 
de una comedia a otra. Aunque es indudable, como veremos más adelante, 
que una causa a la que se puede atribuir la decadencia de la commedia 
dell'arte a finales del siglo xvir y principios del xvi fue los cambios 
fundamentales que introdujeron ciertos actores excéntricos en sus antiguos 
papeles, también es cierto que el desarrollo y la evolución graduales esta- 
ban en concordancia con ese peculiar estilo teatral. En este sentido es 
significativo el título de una de las obras de Marivaux, Arlequin poli par 


lamour; «Arlequín refinado por el amor» encarna exactamente la idea 


que dicho autor tenía, y era una idea que armonizaba con la carrera ante- 
rior de Arlequín. Como ya hemos observado, la primera vez que lo encon- 
tramos aparece con un traje irregular y muy remendado; durante el si- 
glo xvii los remiendos se hicieron regulares y en el siglo siguiente su 
traje característico se volvió más limpio y elegante. Lo mismo ocurrió con 
su personalidad: el actor Giuseppe Biancolelli le dotó de mayor ingenio, 
Antonio Visentini volvió su agilidad acrobática más fina y delicada, y la 
concepción que de él tenía Marivaux concuerda perfectamente con esa 
evolución natural de su ser. Pero, a pesar de todo, la descripción por Casa- 
nova del Arlecchino de Antonio Sacchi no difere básicamente de lo que 
conocemos del de Tristano Martinelli en 1600, y si comparamos retratos de 
los dos, separados por un siglo y medio, no puede haber duda con respecto 
a su identidad. Así, también Goldoni tenía razones para hacer su Panta- 
lone más grave y sobrio, con lo que lo adaptaba a sus propios planes; 


Pantalone sigue siendo fundamentalmente el mismo, sólo que el tiempo 


le ha hechizado y le ha vuelto más delicado. El cambio que Shakespeare 
muestra en Lear es el mismo precisamente, pues el tiempo escorzado y los 
incidentes violentos produjeron en el anciano padre de la comedia un efecto 
más rápido que el provocado por el paso de los años, pero no diferente 
de él. 

Naturalmente, un personaje originariamente bien establecido podía 
desaparecer completamente, pero en esos casos había una nueva figura 
preparada para ocupar el lugar de la que había desaparecido. Un ejemplo 
típico de eso es la sustitución del Pedrolino original por el francés Pierrot. 
En las obras de Scala, Pedrolino se presenta como un confidente intrigante 
y de alegre ingenio; Pierrot se convierte en la encarnación de la sim- 
pleza de ojos tristes. Parece seguro que el uno tomó el nombre del otro; 
y, sin embargo, los dos son completamente distintos. No obstante, ese tipo 
de evoluciones son raras y su propia rareza resalta todavía más las carac- 
terísticas más duraderas del estilo de la commedia dell’arte. Pero tam- 
poco son enteramente ajenas en esencia a dicho estilo, pues atestiguan el 
poder inherente a aquella forma teatral para admitir un desarrollo diná- 
mico. 
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Las tres obras seleccionadas de la colección de Scala ilustran otra carac- 
terística muy importante de la commedia dell'arte. A diferencia de otras 
obras dramáticas, no ofrecen diálogo para los personajes presentados; lo 
que el autor indica es una serie de entradas y salidas, con indicaciones 
del «asunto» de las diferentes escenas. El «asunto» implica, no sólo ins- 
trucciones referentes a lo que los personajes deben hacer, sino también 
instrucciones sobre lo que deben decir. Para que se vea más claro, vamos 
a reproducir un ejemplo típico de la abertura de un segundo acto: 


OLIVETTA: enviada por Flaminia a hablar con Isabella sobre Orazio: 


en ese momento 
PEDROLINO, procedente de la casa de Isabella, se entera por Olivetta de 
cómo ésta ha hablado con Isabella sobre Orazio y el Capitano. Pedrolino la 
envía «dentro de la casa, diciéndole que debe dejarlo en sus manos: ella 
se va a la casa y él se queda. 


Lo que la commedia dell’arte descubrió, además de la invención de 
un método especial de retratar a los personajes dramáticos, fue la virtud 
de la improvisación, por la cual los actores se convertían en sus propios 
autores. Es cierto que, en diferentes ocasiones, el grado de improvisación 
fluctuó según las compañías y los actores, pero desde el principio hasta el 
fin la improvisación fue lo que determinó las características especiales del 
estilo italiano y lo diferenció de otros -métodos teatrales. Recientemente, 
se han hecho varios intentos de negar esa verdad; no obstante, sigue siendo 
verdad. | 

Es evidente que no todo el mundo tiene el don de la improvisación y 
también que depende de la habilidad innata, aun cuando la formación pueda 
intervenir de alguna manera para llevarla a la perfección. De ahí que no 


debamos sorprendernos de encontrar a aficionados con talento que obte- 


nían éxito junto a los profesionales. La interpretación corriente del tér- 
mino commedia dell’arte implica que «arte» significa lo que la «cali- 
dad» significaba en la jerga teatral isabelina, lo que «el oficio» significa 
hoy. No obstante, la existencia de dichos aficionados sugiere que debemos 
distinguir otro sentido en esa palabra. La primera descripción de una repre- 
sentación de la commedia dell’arte se refiere a una realización de aficio- 
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nados; durante mediados del siglo xvi en Roma el artista Salvator Rosa 
muchas veces abandonaba su caballete para actuar en comedias improvisa- 
das con sus compañeros pintores; en Varsovia en 1640 el nuncio papal 
Filomardi se escandalizó al enterarse de que en representaciones patroci- 
nadas por Ladislao IV tras los trajes y máscaras estaban algunos eclesiásti- 
cos; si aquel honorable clérigo hubiera vivido hasta 1720 aproximadamente 
se habría escandalizado todavía más al encontrar a Dom Placido Adriani, 
“monje benedictino de San Severino, cerca de Nápoles, no sólo dedicando 
tiempo y trabajo a recoger y componer obras de ese estilo, sino también 
a animar a sus compañeros monjes y sacerdotes a representar obras, y él 
mismo se hizo famoso en el papel de Pulcinella. Docenas de testimonios 
semejantes han llegado hasta nosotros, y en varios de ellos hay no sim- 
plemente una imitación vacilante del estilo profesional sino incluso des- 
precio manifiesto por quienes intervienen en esas actividades con el objeto 
de ganar dinero. Ante esas pruebas, la interpretación ordinaria del signi- 
ficado de commedia dell’arte no sirve; más bien hemos de considerar 
«arte» en su connotación de los primeros tiempos, como «habilidad espe- 
cial» o «talento singular». De forma que el tipo de entretenimiento teatral 
que estamos estudiando debe considerarse más adecuadamente como la 
«comedia de la habilidad». 

Al mismo tiempo, nuestra atención debe centrarse principalmente en 
la obra de los profesionales, dado que, a pesar de las actividades de los 
aficionados, los actores profesionales fueron responsables de llevar adelante 
aquella tradición a través de su larga carrera y que, además de la habilidad 
innata, se requería práctica constante para llevar el arte a su perfección 


total. De hecho, no debe sorprendemos descubrir que los nombres de los: 


más famosos en la continuación de dicho estilo teatral se repitiesen duran- 
te muchas generaciones. La familia Biancolelli puede servir de ejemplo. 
El primero de este nombre conocido para nosotros es un Francesco durante 
la primera mitad del siglo xvI1: se casó con Colombina, la hija de un 
Pantalone. Su hijo, nacido en 1636, llegó a ser un Arlecchino, cuya fama 
fue muy extensa, y que recibió cariñosamente el apodo de «Dominique»;.se 


* La descripción de la antigua representación de aficionados bávara aparece en 
Massimo Troiano, Discorsi delli triomfi, giostre, apparati, e delle cose più notabile fatte 
Pelie sontuose nozze, dell Illustrissimo et Eccellentissimo Signor Duca Guglielmo (Mu- 
nich, 1568). Sobre las actividades de Salvator Rosa, véase Benedetto Croce, I teatri di 
Napoli del rinascimento alla fine del secolo decimottavo (Nápoles, 1891; nueva edición 
(Bari, 1916), págs. 78, 100). Mr. Brham Brahmer se refiere a las representaciones de 
Varsovia en Ricerche slavistiche, vol. III (1954), págs. 184-95. Sobre las represen- 
taciones de aficionados en general, véase A. Valeri, «Gli scenari di Basilio Locatelli» 
(Nuova Risegna, vol. III, 1894, págs. 525-8). 
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casó con una Eularia, hija de Florinda. Una de sus propias hijas obtuvo 
éxito en el papel de Isabella, otra fue más popular incluso en el de Co- 
lombina, mientras que su hijo actuó primero como Arlecchino y después 
como Pierrot y Trivellino. La mujer de este hijo también procedía de la 


profesión, era una Colombina, hija de un Scaramuccia y de su mujer, Ma- 


rinetta, y continuó la tradición su hija, María Teresa, que estuvo en las 
tablas hasta época tan avanzada como 1762. Testimonios semejantes de 
tradiciones y ramificaciones familiares abundan durante los doscientos cin- 
cuenta años de la historia de la commedia dell'arte, símbolo de la habi- 
lidad heredada y de la necesidad de aprendizaje estricto para quienes aspi- 
raban a alcanzar el éxito auténtico en la profesión. 

No obstante, debemos tener cuidado con respecto a esto: si queremos 
descubrir la verdad, hemos de observar objetivamente la obra de dichos 
actores y dejar de lado toda clase de sentimentalismos. En primer lugar, nos 
vemos obligados a aceptar los hechos de que muchos de los que ganaban 
sus vidas representando papeles de la commedia dell'arte no eran mucho 
más que ayudante de charlatanes y de que muchos otros que ocuparon 
puestos en compañías regulares carecían de la habilidad necesaria para 
que sus representaciones llegasen a ser famosas. Existe una presentación, 
que data de 1685, vívida, aunque triste, de una de esas compañías. Llegan 
a una pequeña ciudad y un auditorio se congrega: «Hay una orquesta que 
suena como rebuznos de asnos y zumbidos de avispas; después viene un 
prólogo propio de la arenga de un charlatán... Hay una trama pesada que 
aburre hasta hacerle a uno distraerse; intermedios tremendamente malos; 
un Pantalone que no vale un ochavo; un Zanni que parece un ganso; un 
Graziano que vomita sus palabras; un Alcahuete estúpido € insípido; un 
Amante cuyos parlamentos resultan un tormento para el oído; un Capitán 
español sin nada que decir salvo “mi vida” y “mi corazón”; un Pedante 
que tartamudea sus frases toscanas a cada minuto; un Burattino cuya 
única gracia consiste en ponerse la gorra sobre la cabeza; una “Signora”, 
con una voz monstruosa, con el habla de los muertos y los movimientos 
de un sonámbulo, eternamente reñida con las Gracias y en mortal disen- 
sión con la belleza».* Y a partir de ese año se multiplican los relatos de 


representaciones de poca calidad. No obstante, aunque debemos tener en 


cuenta debidamente esos testimonios, no deben distraer nuestra atención 
de los actores de la época dotados de auténtico talento. Después de todo, 
no despreciamos ni tenemos en poca consideración a Shakespeare porque 
las décadas durante las cuales vivió produjesen numerosas comedias y 


* La cita procede de T. Garzoni, La piazza universale di tutte le professioni del 
mondo (Venecia, 1589), pág. 740. 
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tragedias insulsas, estúpidas y sin valor, y porque varios contemporáneos 
condenasen la escena inglesa de aquella época en términos apenas menos 
severos. | 

Así, pues, debemos centrar nuestra atención en las compañías más im- 
portantes, pero incluso en este caso hay que tener cautela. Sería equivoca- 
do pensar en grupos de artistas entregados, todos deseosos de dar lo 
mejor al público, todos dedicados a perfeccionar su forma peculiar de 
atracción teatral. Disponemos de decenas de cartas escritas por los más 


famosos actores del siglo xv11; en ninguna de ellas aparece una sola frase, 


ni siquiera un fragmento, que aluda a su arte. Lo que encontramos es el 
testimonio de quejas personales dirigidas contra sus compañeros, de mez- 
quinas rivalidades, de pasiones contrapuestas entre actrices, de maridos y 
amantes arrastrados a agudos conflictos entre bastidores. Dice G. B. An- 
dreini al duque de Mantua en 1614: «Todos los miembros de esa compañía 
estaban de punta, aunque luchaban entre sí más con palabras que con 
espadas... Gracias a Dios conseguí pacificarlos, pero ¿quién sabe hasta 
cuándo? Estoy exactamente en la misma situación que un hombre que por 
un momento consigue bloquear un torrente; en otro momento el dique 
se derrumbará y el agua fluirá e inundará con mayor fuerza que antes». 

«Las grandes rivalidades que desunen a esta compañía», lamento pro- 
nunciado por Francesco Calderoni en 1664, es una frase repetida una y 
otra vez durante todos aquellos años. Unas veces solamente estaban impli- 
cados dos actores, como en el caso de los violentos insultos intercambiados 
entre Carlo Cantú y su compañero el Dottore, en 1647. Generalmente, 
una compañía entera se veía envuelta en la lucha y generalmente también 
el origen de los problemas residía en las actrices, animadas tanto por celos 
profesionales como por sus afectos personales. Como Gozzi escribe irónica- 
mente en sus memorias, «entre las actrices, el término amistad es algo 
fabuloso; inmediatamente sustituyen dicho término por la palabra amor 
y se niegan a admitir distinciones de ninguna clase. Se refieren a la 
amistad frívolamente sólo cuando están solas, y entonces ello va acompa- 
ñado por un diluvio de protestas y de besos de Judas». En 1609 Virginia 
Andreini escribió al cardenal Gonzaga, informándole de que había «arro- 
jado al suelo todo trofeo ensalzado por la Signora Flaminia» y que había 
«humillado la cabeza de ésta tanto como ella la había elevado orgullosa- 
mente»; más adelante cuenta que, a pesar de que su marido la apoya, a 
esa Flaminia «se la detesta porque se entiende con Cinzio». Típico de la 
clase de confusión que podía hacer furor, y así fue muchas veces, entre 


* Sobre las cartas citadas en ésta y en la pág. 29, véase Rasi, vol. I, págs. 141, 


543, 579-81, 140, 1716, 33, 202-3, 633. El comentario de Gozzi figura en sus Memo- 
rie inutili, vol. 1, pág. 257. 
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9. ORAZIO ll Signor Horacio. 


bastidores, es la cuestión que deshizo la gran compañía de los confidenti 
en 1618. Las dos actrices principales, Lavinia y Valeria, se odiaban mutua- 
mente y el destacado éxito de la primera en una obra determinada llevó 
la crisis a su punto álgido. El problema entero puso al descubierto “una 
enmarañada red de emociones en conflicto. Interviene Ortensio, marido de 
Lavinia, pero la eficacia de su ayuda queda debilitada, cuando dicha dama 


le acusa enérgicamente de mantener una intriga con Nespola, mientras 


que Valeria arrastra a Fulvio, su propio admirador particular. La batalla 
arrecia alegremente, cuando Lavinia declara que preferiría morirse de 
hambre o «comer raíces» antes que pisar el mismo escenario que Nespola 
y su marido se lamenta miserablemente de que se ve obligado a vivir 
«en un infierno constante», mientras Valeria, con ayuda de Fulvio, trata 
desesperadamente de superar a su rival. Al leer testimonios como éstos, 
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podemos comprender el profundo suspiro de Francesco Allori, cuando infor- 
mó al duque de Mantua en 1675: «Aquí acabamos de dar por terminada 
la temporada con llenos y aplausos generales, y, lo que es más importante, 
con excelente concordia entre la compañía». 

En ciertas ocasiones, dichos problemas se negaban a permanecer entre 
bastidores. Sabemos de una especie de lucha entre Capuletos y Montescos 


en. Mantua, en época tan antigua como 1567, por las pretensiones rivales . 


de Flaminia y Vicenza, sin duda alguna estimulada por éstas; un siglo 
después aproximadamente, en 1651, la compañía: de Módena, entonces 
en Bolonia, recibió cartas que les aconsejaban no seguir hasta Padua como 
tenían intención, pues dicha ciudad estaba dividida en dos campos, uno 
que apoyaba a la Angiolina de la compañía de Módena y el otro a su 
rival Armellina; decían a los pobres actores que arriesgarían su vida si 
entraban en aquella lid. 

Hemos de explicar otro pormenor. Nuestro conocimiento de dichos 
problemas procede en gran medida de cartas enviadas por los propios 
actores a los duques y príncipes que eran sus mecenas. Desde el comienzo 
mismo dicho mecenazgo estuvo muy extendido y fue muy íntimo; las gran- 
des compañías se trasladaban de una corte a otra y a veces se despachaban 
misivas impacientes de una cancillería a otra, pidiendo que se autorizase 
a determinados comerciantes a deleitar a las cortes en cuestión. En 1614 
el emperador Matthias dictó una patente de nobleza en favor de Pier Maria 
Cecchini, el creador del papel de Fritellino, con lo que le situó «en las 
filas de caballeros y pares, como si hubiese nacido noble de abuelos bien 
nacidos por parte de padre y de madre». Así, pues, al desechar la ábiga- 
rrada fila de ayudantes de charlatanes y las miserables compañías menores 
que instalaban sus tablados en las plazas de los mercados o en las posadas, 
a veces nos sentimos tentados a pensar que los actores más importantes y 
famosos gozaban de una carrera gloriosa, protegida por los príncipes, y que 
hablaban a éstos en términos de sorprendente familiaridad. Un cuadro de 
este tipo debe modificarse con dos observaciones. En primer lugar, los 
caprichos de los príncipes en aquella época tendían a ser algo arbitrarios y 
excéntricos. Angelo Costantini, el famoso Mezzettino, también resultó en- 
noblecido, cuando fue a servir al Elector Augusto 11, pero, por haberse 
atrevido a ofrecer -sus atenciones a la amante de dicho monarca, lo arres- 
taron inmediatamente y permaneció durante más de veinte años encerrado 
en el castillo de Königstein. Aparte de esos contratiempos, cuando los 
comediantes se propasaban en sus privilegios, hemos de pensar en la serie 
general de lo que Domenico Bruni llamó, en uno de sus prólogos, «la mise- 
ria de los actores». Para éstos, «las delicias de viajar por el mundo» con- 
sistían en «tormentas de lluvia, tempestades de hielo y de nieve, posadas 
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miserables, posaderos ariscos, caballos zambos, carros averiados, marineros 
impertinentes, cocheros pesados, oficiales de puertos e inspectores de 
aduanas preguntones, y todos los demás deleites que acompañan cons- 
tantemente a las alegrías teatrales». Y los sufrimientos aumentaban, cuando, 
por una u otra razón, los ingresos de la compañía disminuían. En 1690, 
la importante compañía de Módena se vio obligada a despachar una lasti- 
mera carta desde Brescia dirigida a su señor. A causa del «inclemente tiem- 
po invernal» se encontraban «en miseria deplorable», con «taquillas que 
no llegaban para pagar los hospedajes». Si no llegase ayuda, aseguraban, 
«la compañía no podría abandonar la ciudad sin empeñar sus trajes».* 

No obstante, a pesar de la presencia de decenas de actores incompe- 
tentes, a pesar de los juicios, de las envidias mezquinas, de las luchas a 
muerte, el testimonio de los contemporáneos atestigua la brillantez conse- 
guida en muchas de las representaciones; mientras que las detalladas ins- 
trucciones dadas por comediantes como Barbieri y Cecchini prueban que 
dicha brillantez estaba basada, en primer lugar, en un talento y destreza 
innatos y, en segundo lugar, en una formación más estricta y exacta que 
la que comúnmente se exigía a un actor cuya tarea consistía meramente en 
la interpretación de los textos de un autor dramático, formación que sola- 


mente podía asegurarse dentro del ámbito de un profesionalismo completo. 


INSTRUCCIÓN LITERARIA 


Todos cuantos comentaron el estilo de la commedia dell arte, tanto 
los expertos en la profesión como los observadores, coincidieron en que 
había que hacer una distinción muy estricta entre las cualidades necesarias 
para el éxito en un intérprete de textos dramáticos escritos y las cualidades 
muy especiales que podían producir un representante efectivo de aquel 
estilo particular. a 

Con respecto a las exigencias primordiales no había duda posible: 
se exigía tanto agilidad del cuerpo como viva imaginación. Evaristo Gherar- 
di habla de «un buen actor en el estilo italiano», y explica que por buen 
actor en el estilo italiano entiende un hombre que es flexible, que usa más 
su imaginación que su memoria, que, en el momento mismo de la acción, 
compone cualquier diálogo que pronuncie. Æ ello hay que añadir la habili- 
dad para actuar de acuerdo con los demás, algo esencial: «Sobre todo, el 


* Bruni (Pandolfi, vol. IV, págs. 59-60). La carta de Módena figura en Rasi, 
vol. II, pág. 694. 
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actor debe procurar no hablar cuando otro esté hablando, para no crear 
en la mente del auditorio una confusión inadmisible»; dicho actor debe 
«apoyar a cualquiera que esté actuando con él, armonizando sus palabras y 
acciones con las de su compañero, de tal forma, que responda perfecta- 
mente en su propia ejecución, en todos sus movimientos, a cualquier cosa 
que su compañero pregunte, con lo que darán la impresión al auditorio de 
que ambos han preparado su trabajo por anticipado».*. 

Por tanto, presteza, imaginación y adaptabilidad eran todas ellas requi- 
“sitos y no menores. «Este tipo de comedia», observa un comentarista, «no 
admite mediocridad en los actores; es abse tamente necesario que sean 
excelentes».** Naturalmente, dicha excelencia era rara: «Los actores ita- 
lianos no aprenden nada de memoria... Para actuar en una obra lo único 
que necesitan es mirar el argumento un minuto o dos antes de ir al esce- 
nario. Así, la mayor belleza de sus obras es inseparable de la acción, pues 
el éxito de sus comedias depende absolutamente de los actores que les dan 
su encanto, mayor o menor, según la habilidad de los propios comediantes 
y la situación, buena o mala, en que estén actuando. Dicha necesidad de 
representar en el momento es lo que hace tan difícil sustituir a un actor 
italiano, cuando por desgracia se produce una vacante en una compañía. 
Todo el mundo puede aprender de memoria y repetir en el escenario lo 
que ha memorizado, cosa completamente diferents de lo que un actor 
italiano hace»***«En su arte —declara Niccolò Barbieri—, se requiere un 
talento concedido a muy pocos; de cien que lo intentan, ni siquiera diez 
lo consiguen».**** 

Naturalmente, la imaginación por sí sola no bastaba; los actores tenían 
que estudiar con ahínco, pero, en lugar de leer obras dramáticas, leían la 
mejor literatura de la época, especialmente aquellos libros que podrían 
haber sido familiares de los tipos de personajes que representaban. En uno 
de sus prólogos, Domenico Bruni, escribe una alocución que debía pro- 
nunciar Servetta, la criada; el texto está escrito en concordancia con el 
personaje, de forma que la Criada de la obra aparenta ser también la 
criada de sus compañeros. Se va a representar una nueva obra. «Escu- 
chad», dice al auditorio, «esta mañana la Prima Donna me llama: “Riccio- 
lina, tráeme la Fiammeta de Boccacio; quiero estudiarla”. Pantalone me 
pide las Cartas de Calmo, el Capitano Le bravure di Capitano Spavento, 
Zanni los Chistes de Bertoldo, el Libro de Pasatiempos y Las horas de 
recreación, Graziano los Dichos de los Filósofos y la úkima Antología; 


* Evaristo Gherardi, Le théâtre italien, vol. I, signaturas a 2 verso-a 3. 
** Desboulmiers, vol. I, pág. 42. 

**x* Evaristo Gherardi, Le théâtre italien, vol. I, signatura a 2 verso. 
*xx*x Barbieri, Discorso (Pandolfi, vol. III, pág. 376). 


Franceschina quiere La Celestina para que le ayude a representar la alca- 
hueta y el Amante pide las Obras de Platón».* El cuadro así presentado es 
fascinante. En lugar de ver a todos los miembros dedicados a memorizar sus 
textos a partir de fragmentos o trozos impresos, vemos a cada uno bus- 
cando la forma de estimular la imaginación mediante el repaso de escritos 
no dramáticos del tipo apropiado para su papel. Las únicas obras citadas 
que contienen auténtico diálogo son La Celestina y la serie de serie de 
bravatas extravagantes de Francesco Andreini, que debe pronunciar el 
Capitano Spavento; el resto son poemas, cartas, disquisiciones filosóficas. 

La elección del Amante, las Obras de Platón, no es un chiste en este 
caso. Muchos actores modernos, quizás los ingleses y americanos especial- 
mente, tienen miedo a los libros; los mejores actores de la commedia 
dell'arte eran realmente cultos y, de acuerdo con el mejor método de 
Stanislavsky, se empapaban de los intereses literarios de aquellos a quienes 
representaban; más aún, la parte crítica del auditorio esperaba eso de 
ellos. En la actualidad, no esperamos que un crítico, al presentar a una 
nueva actriz, apoye sus aspiraciones a la fama en el hecho de que sea 
doctor en filosofía y miembro de sociedades literarias; pues eso precisa- 
mente es lo que Nicolas Boindin hizo al dar la bienvenida en París a Elena 
Balletti en 1716. «Esta», escribía, «es una mujer de gran talento y una ex- 
celente actriz: una prueba de su talento es que se la ha considerado mere- 
cedora de ser elegida miembro de cuatro academias, en Roma, Ferrara, 
Bolonia y Venecia». Su conclusión es due, porsa razón, su habilidad en 
la improvisación ha de ser excelente. * 

«Los actores de hoy», escribe Niccolò Pube «son de tal clase, que 
no hay libro bueno que no hayan leído, idea ingeniosa que no se hayan 
apropiado, descripción elegante que no hayan imitado, pensamiento profun- 
do que no hayan hecho suyo; siempre están leyendo, siempre recogiendo - 
bellezas de los libros»*** Por supuesto, eso era especialmente necesario 
para los cultos Amantes: de hecho, éstos tenían que ir más allá de la 
lectura. En sus instrucciones a los actores que se proponían representar 
dichos papeles, Andrea Perrucci comienza aconsejándoles estudiar buenos 
libros escritos en perfecto toscano, pero en seguida continúa diciéndoles 
que, además, necesitan dominar todas «las figuras del habla y los tropos 
usados en retórica». «Pero», intercala, «me diréis: “Oh, queréis que el 
actor sea tan culto, que resultará extraordinariamente difícil encontrar 
una de esas cualidades”. “Así puede ser”, respondo, “pero cuanto más 


* Bruni (Pandolfi, vol. IV, págs. 59-60). 

** N. Boindin, Lettres historiques sur la Nouvelle Comédie Italienne (París, 1717), 
vol. I, págs. 14-15. 

*** Barbieri, Discorso (Pandolfi, vol. III, pág. 376). 
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retórica estudie, mejor actor será”.» De ahí que insista en que el actor 
que aspire a brillar en esta profesión deba familiarizarse con los signifi- 
cados y aplicaciones de la «metáfora, metonimia, sinécdoque, antonomasia, 
catacresis, metátesis, alegoría e ironfa, prótasis, aforismo, síncopa, com- 
paración, apócope, antítesis, sístole» y así sucesivamente a lo largo de una 
larga lista de artificios retóricos. Y, no contento con eso, más adelante 
da una serie de ejemplos de parlamentos, insertando referencias a pie de 
página sobre los recursos retóricos ejemplificados. Así, su soliloquio para 
un Amante desesperado cómienza: «No esperes paz, corazón mío; estando 
sujeto a la tiranía de la belleza, te deslumbran los rayos de este sol y no 
' puedes mitigar tus tormentos». Para que se entiendan los comentarios de 
Perrucci, debemos reproducir el original italiano: «Non isperar” pace, cuor 
mio; sendo? soggetto alla tirannide del bello, Pabbarbaglio" la luce d'un 
sole, nè puoi temprare” le tue pene». Las notas explican: (a) prótasis, 
añadir letras al comienzo de una palabra: ¿sperar por sperare; (b) afé- 
resis, suprimir letras al comienzo de una palabra: sendo por essendo; 
(c) epéntesis, añadir letras en el interior de una palabra: abbarbagliare 
por abbagliare; (d) sincopa, suprimir algo del interior de una palabra: 
temprare por temperare.* | 

No hay duda de que algunos de los actores tenían una cultura incom- 
pleta, pero muchos de ellos eran como Pier Francesco Biancolelli, a quien, 
antes de que entrase en la escena, su padre, el gran Arlecchino, le había 
dado una profunda educación clásica en los jesuitas. Así, pues, las instruc- 
ciones de Perrucci no se deben considerar como .los laberintos impracti- 
cables de un mero teórico. Escribía con perfecto conocimiento de lo que 
la commedia dell'arte exigía y de lo que se podía encontrar entre sus 
profesionales más famosos. 

El joven Biancolelli siguió a su padre al escoger el papel de Arlecchino, 
y esto nos recuerda que no fueron solamente los Amantes los que se 
beneficiaron de su cultura. Casanova, al elogiar a Antonio Sacchi, habló 
de «la gracia» inherente a la «elegante incultura» de sus parlamentos, y 
Goldoni explica su fuente: «Antonio Sacchi poseía una imaginación sutil 
y brillante y era un actor maravilloso de la commedia dell'arte. Mientras 
que otros Arlequines se limitaban a repetir las mismas cosas una y otra 
vez, él penetraba profundamente en las escenas en que actuaba, mediante 
constantes ocurrencias nuevas y réplicas inesperadas, con lo que mantenía 
siempre viva la acción... Sus trucos cómicos y sus versos jocosos no estaban 
tomados del habla popular ni del de los otros actores. Usaba las palabras 
de autores dramáticos, poetas, oradores, filósofos; en sus parlamentos im- 


* 
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Perrucci (Petraccone, págs. 107-9). 


provisados se podían reconocer pensamientos propios de Séneca, Cicerón, 
Montaigne; y tenía la habilidad de adaptar las ideas más profundas de 
dichos grandes hombres a la sencillez del personaje simple que represen- 
taba, de forma que el propio pensamiento, merecedor de admiración en un 
autor serio, se volvía completamente risible, cuando salía de la boca de 
aquel actor excelente».* | 

Por tanto, no debemos sorprendernos, cuando observamos que decenas 
de los más famosos actores practicaban el arte literario durante los períodos 
de ocio que sus carreras les dejaban y que la serie de esas obras ocupa un 
lugar muy importante en la literatura del siglo xvir. Como era de esperar, 
algunos de ellos escribieron obras de teatro; G. B. Andreini, por ejemplo, 
tiene una larga serie de composiciones dramáticas, entre ellas el Adamo 
(1614), que pudo muy bien haber sido parte de la inspiración de Milton 
cuando estaba concibiendo el plan de El Paraíso perdido. Más significativos 
son los casi innumerables poemas y obras en prosa escritos por los comedian- 
tes de la época en que Isabella Andreini compuso sus Lettere (publicadas 
en 1696 y en 1697) y Rime (publicadas en un volumen en 1696), y ganó 
por dichos escritos, no menos que por sus actuaciones, la promesa de aquella 
«Aeterna Fama» que le aseguraba la medalla acuñada en su honor. Es 
significativo que, cuando su marido, Francesco, preparó las Lettere para 
su publicación, la describió en la página del título como «Miembro de la 
Compañía de los “Gelosi” y de la Accademia degli Intenti». 

Ciertamente Isabella Andreini y Elena Balletti no fueron las únicas 
actrices que llegaron a ser miembros de conocidas academias literarias y 
eruditas, y en algunos casos las distinciones fueron todavía más altas. Po- 
demos ilustrar las afiliaciones «académicas» de dichos actores de dos 
formas particulares. En primer lugar, los nombres dados a las compañías 
de los siglos xvi y xvi —los «Gelosi», los «Desiosi», los «Confidenti» 
y otros parecidos— están inspirados en nombres de tipo semejante adop- 
tados por las asociaciones de las personas cultas en muchas ciudades ita- 
lianas. Eso significa que los propios actores, con la realización de su arte, 
aspiraban a entrar en la órbita académica. Y, en segundo lugar, las propias 
academias cultas no sólo se interesaban vivamente por los asuntos de sus 
compañeros del teatro, sino que además les otorgaban francamente su 


“admiración. Típico de esto es la declaración de la famosa Accademia degli 


Intronati de Siena según la cual la actriz Vincenza Armani en sus parla- 
mentos improvisados componía de forma más exquisita que los más hábiles 
autores sentados en sus mesas.* * 

* Goldoni, vol. I, pág. 335. 


** Sobre Vicenza Armani, véase F. Bartoli, Notizie istoriche de'comici italiani 
(Padua, 1781), vol. I, pág. 51. 
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ACTORES Y PAPELES 


Para hacer efectiva dicha improvisación los actores recibían ayuda de 
dos formas diferentes. Es obvio que, en los comienzos, poseían una doble 
ventaja: los papeles que representaban solían ser los mismos y los especta- 
dores estaban familiarizados con ellos. Ocasionalmente, un actor individual 

“abandonaba un papel para asumir otro, como Francesco Andreini cuando 
dejó el de Amante para dedicarse al de Capitán, o modificaban el papel, 
como Giuseppe Domenico Biancolelli cuando alteró la naturaleza de su 
Arlequín, o inventaban un papel nuevo, como Angelo Constantini quien 
creó Mezzettino; pero, por regla general, un actor, después de haber adop- 
tado un personaje, lo conservaba durante toda su vida. G. B. Andreini 
representó el papel de Lelio hasta que se retiró a la edad de 73 años 
aproximadamente; Tiberio Fiorilli fue Scaramuccia hasta entrados los 
ochenta y Pellesini actuaba como Pedrolino todavía a la edad de 87 años. 
De aquella forma, el actor no tenía que crear diálogos adecuados para 
varias figuras completamente diferentes, sino que podía concentrarse en 
las palabras que resultasen más efectivas para el personaje de su elección. 
Aparte de eso, podía estar seguro de que, tan pronto como entrase en el 
escenario, el público estaría deseoso de ayudarle. En cualquier obra ordi- 
naria, los dramatis personae son desconocidos para el espectador y los 
escritores dramáticos se ven en la necesidad de preparar palabras no sólo 
concebidas para informar al público con respecto a las posiciones en la 
vida, las relaciones, los intereses de las criaturas de su imaginación, sino 
también referentes a sus naturalezas. En cambio, en una representación 
de la commedia dell’arte, los propios trajes de los comediantes informa- 
ban inmediatamente al auditorio sobre quiénes eran y, en consecuencia, 
dichos actores no tenían que buscar palabras para explicar y caracterizar 
algo completamente desconocido. Los elementos básicos de la naturaleza 
de Pantalone ya estaban fijados; lo único que se pedía a su intérprete era 
que aportase la vitalidad necesaria para dar toques efectivos a la persona 
ya familiar y, naturalmente, ajustar su Pantalone a las exigencias de los 
diferentes argumentos. 

La segunda ayuda facilitada a los actores puede parecer que los alejaba 
del sector de la improvisación. Cuando se les aconsejaba que leyesen libros 
de un estilo apropiado para sus papeles, comprendemos que el objetivo 
era simplemente estimular su imaginación, para que sobre la base de dichas 
lecturas pudiesen crear su propio parlamento improvisado; pero, además 
de eso, se los instruía específicamente para que escribiesen y aprendiesen 

de memoria una serie de pasajes que podían servirles de ayuda durante 
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sus actuaciones. Así, cada actor podía tener un cuaderno de notas lleno 
de material apropiado: los zibaldone, repertorio, generici, doni, dote o 
squarci, que encontramos citados con frecuencia. Los libros de infor- 


mación práctica, como el de Perruci, podían proporcionarles numerosos 


ejemplos; otros como las Bravure (Venecia, 1607), escritas por Fran- 
cesco Andreini, o Le estupende forze, e bravure del Capitano Spezza 
Capo (Bolonia, 1606) se podían adaptar a sus necesidades particulares; 
otros podían aportarlos autores amigos, como Gozzi, quien proporcionó a 
los miembros de la compañía de Sacchi «una serie de pasajes de repertorio 
apropiados y muy esenciales para mis actores».* 

Había varios tipos de textos de repertorio. En primer lugar, los finales, 
uscite y chiusette, que los actores podían tener a mano para dar con- 


clusiones elegantes y efectivas a sus escenas. Generalmente asumían la 


forma de un pareado, aunque Perucci aconseja cuidadosamente a los 
actores que no abusen del verso, pues parecerá artificioso; no obstante, 
permitía los finales en pareado para los amantes, pues es «realista» que los 
enamorados se vuelvan líricos. Así, un joven galán, después de una desafor- 
tunada conversación con su amada, puede abandonar el escenario apropia- 
damente con 


Amor, angue tu sei, se il tuo veleno 
sen corre al cor mentre mi serpe in seno, 


o cualquier otra frase conveniente.* * 

Más extendidos estaban los parlamentos individuales, concebidos para 
que sirviesen como parte de una escena de diálogo o como soliloquios. No 
obstante, con respecto a este punto varios expertos se preocupan de insis- 
tir en que dichos pasajes memorizados no deben destacarse del resto del 
parlamento improvisado. Dicha advertencia era especialmente válida para 
el caso en que el propio parlamento no era un soliloquio, sino parte de 
un diálogo en que intervenía otro actor. Por ejemplo, un actor individual 
debía haber estudiado las diferentes escenas en que debía aparecer; debía 
«haber buscado los diferentes procedimientos mediante los cuales podía 
armonizar su diálogo con la acción». Pero, en una de dichas escenas, el 
otro actor podía haber hecho precisamente lo mismo, planeando para sí 
mismo una marcha totalmente diferente del diálogo: «Ahí tenemos, pues, 
a los dos actores en el escenario, cada uno con su idea de su personaje y 
situación. Ambos intentan llegar al mismo punto, pero, obligados a respon- 
der razonablemente al otro y limitados necesariamente a los mismos obje- 
tivos, los dos se ven forzados a abandonar el camino que habían planeado, 


* Gozzi, vol. I, pág. 2535. 
** Perrucci (Pettaccone, págs. 107-9). 
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con el fin de armonizar con su compañero». Parece obvio, y hemos de 
suponer que los numerosos diálogos escritos para dos personas, en la prác- 
tica, se ajustaban previamente. Diálogos de ese tipo ocupaban todas las 
situaciones principales en que los amantes debían intervenir. Andreini 
ofrece su «Debate amoroso referente al valor del amor» o su disquisición 
«sobre el amor verdadero» o su discusión «de las pasiones de amor y odio». 
Domenico Bruni ofrece investigaciones sobre «Si la distancia ayuda al 
amor» O «Si los sentidos o el intelecto tienen mayor importancia en amor»; 
también una «Guerra amorosa», un «Sol y luna» y una «Despedida».* 

La mayoría de las escenas escritas son muy artificiosas, de acuerdo 
con la moda de la época y, como recalca Perrucci, dependen mucho de 
modelos formales y del uso frecuente de metáforas: «entre éstas», observa, 
«aprecio mucho la metáfora prolongada, pues en ella se puede ver las 
sutilezas del ingenio, que puede descubrir concepios muy variados en un 
objeto». El amante y su dama hablan: | 


El. ¡Qué contento estoy de encontraros aquí! 
Ella. ¡Qué mala suerte para mí! 

El. Ved cómo os adoro. 

Ella. Ved cómo os aborrezco. . 

El. Voy a acercarme más para hablaros. 
Ella. Me marcho para no tener que miraros. 


En ese momento ella deja caer su pañuelo y éste proporciona el tema para 
un largo debate. El amante lo recoge y se niega a devolverlo. Ante la 
pregunta de la dama sobre la utilidad que puede tener para él, él contesta 
que curará sus heridas; «Pero, no hay ningún bálsamo en él», objeta ella; 
«eso», dice él, «lo espero de vuestra piedad». El juego sigue así. El amante 
interpreta la blancura del pañuelo como un símbolo de paz feliz; se con- 
vertirá en la vela de su buena fortuna, una venda para los ojos de Cupido; 
secará sus lágrimas. La dama, por su parte, recalca su fragilidad, es algo 
que el viento puede llevarse; para ella su blancura es un símbolo de frío 
helado. Finalmente, el pasaje concluye con un dúo en que él lo compara 
a un cuadro en que se pintará la crueldad de ella y ella con una hoja 
de papel en que está escrita la importunidad de él. El decide conservarlo 
como imagen de su fe-eterna, mientras que ella asegura que será quemado, 
como símbolo de una pasión consumida.** 


e La cita procede de Desboulmiers, vol. I, págs. 33-4. Isabella Andreini, Frag- 
menti (Pandolfi, vol. II, págs. 48-68). Bruni, Dialoghi scenichi (Pandolfi, vol. II 
págs. 37-47). 

** Perrucci (Petraccone, págs. 95-8). 
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Escenas como esta «de desdén», como un guión las llama, eran comu- 
nes y generalmente empleaban modelos formales semejantes, muchas veces 
añadiendo el truco de las frases repetidas. Otro guión, por ejemplo, pide 
un «diálogo» —no sabemos si improvisado o no— entre dos amantes en 
que cada parlamento “de ella acaba con «Valerio, tú no me amas», y cada 
parlamento de él con «Lucinda, tú no me amas».* El estilo puede parecer 
absurdo, pero no, si pensamos que dichos pasajes eran, y se pronunciaban, 
como arias. | 

No eran sólo los amantes los que tenían diálogos de ese estilo. Existe 
también un «diálogo de un criado y una criada sobre la enfermedad de un 
amante» —«con una metáfora prolongada y ridícula» y muchas indirec- 
tas—, que empieza así: | 


El hombre. Pero aquí es donde puede recuperar mi salud. 
El hombre. ¡Hola! ¿Hay alguien en casa? 

La mujer. ¿Quién llama? 

El hombre. Un pobre inválido. 

La mujer. Esto no es un hospital. 

El hombre. Pero aquí es donde puedo recuperar mi salud. 
La mujer. ¿Quién crees que puede cuidarte aquí? 

El hombre. Tú, mi dulce doctor. 


y así sucesivamente.** 

Con respecto a los pasajes memorizados y a la dificultad de acomodar 
su presencia dentro del estilo improvisado hemos de tomar el camino del 
medio. Podemos convenir en que, a medida que la commedia dell'arte 
prosiguió su carrera, se introdujeron cada vez más escenas escritas. Pode- 
mos también convenir en que con el paso del tiempo muchos actores here- 
daron de sus predecesores muchas escenas de repertorio, que repetían de 
memoria. «Cuando se representa la misma obra», dice un observador de 
la segunda mitad del siglo xvir, «los comediantes procuran recordar cui- 
dadosamente los pasajes que fueron efectivos la primera noche y no vacilan 
en usarlos... La obra permanece en el repertorio; cien comediantes dife- 
rentes representan los papeles uno tras otro; cada uno aporta algo nuevo 


- y al final las escenas están tan llenas de contenido, que nos sorprendemos 


ante la cantidad de ocurrencias y trucos de escena que se nos presentan. 
El actor, para conseguir un éxito, no necesita más que un amplio conoci- 
miento de la tradición teatral y, así, la improvisación se conviette básica- 


* Los dos guiones son La vedova costante (Bartoli, I) y La bellissima commedia 
in tre persone (Bartoli, 3). 
** Perrucci (Petraccone, pág. 178). 


51 


mente en una cuestión de memoria, en la que el actor constituye solamente 
el lazo de unión entre un papel y otro, junto con un diálogo bien arre- 
glado».* i 

Aunque esto es cierto sin duda alguna, lo es más con respecto al período 
de decadencia de la commedia dell’arte que al período de los comienzos, 
en el que los actores estaban empezando y la tradición teatral no estaba 
tan recargada; y en este libro nos interesa más la commedia dell’arte en 
la época de su apogeo que en la de su decadencia. Aun así, las descripcio- 
“nes de la actuación de Sachi como Arlecchino no nos autorizan a dudar 
lo más mínimo de que los actores de más talento, incluso en la última 
época, seguían apoyando su arte básica y profundamente en la habilidad 
para improvisar. | 

Durante la época más temprana tenemos la impresión de que las partes 
memorizadas no eran tan numerosas y que en su mayoría se limitaban 
a pasajes líricos o retóricos, que podían destacarse por sí solos aparte del 
diálogo principal de las obras. Así, por ejemplo, en La pazzia de Isabella, 
de Scala, la heroína, al enterarse de que su Orazio ha muerto, pierde el 
juicio. Lleva aparte a Burattino y a Franceschina, diciendo que tiene algo 
importante de que informarles, y en ese punto el autor siente la necesidad 
de alejarse de su norma acostumbrada y escribir las palabras precisas de 
su lunática aria. Así, también, el Capitano podía tener su solo de fanfa- 
rronadas pomposas y el Dottore sus disquisiciones complicadas: pasajes 
que dichos personajes debían decir cuando se quédaban solos o práctica- 
mente solos en el escenario, sin necesidad de combinarse con otros en el 
desarrollo del argumento. Dejando de lado esos pasajes, tenemos razones 
para creer que la improvisación regía la línea principal del desarrollo de 
las obras. 

En cualquier caso, los comentarios de los contemporáneos demuestran 
claramente que los actores más hábiles estaban dotados con el poder de 
incorporar cualquier cosa que hubiesen memorizado dentro del contexto 
de sus propias palabras. Si bien Niccolò Barbieri está absolutamente en 
lo cierto al afirmar que «los comediantes estudian y almacenan en sus 
memorias gran cantidad de cosas —dichos filosóficos, pensamientos poéti- 
cos, súplicas de amor, reproches, desesperaciones y extravíos— que tienen a 
mano para diferentes ocasiones», Perrucci está también en lo cierto, cuando 
asegura que los mejores actores «tienen tal habilidad para hacer uso de 
dichos pensamientos, que lo que han memorizado cuidadosamente parece 
ser enteramente resultado de su improvisación».** Tenían la habilidad, 
también, de alterar y adaptar continuamente lo que daban al público. «La 


* La cita procede de Desboulmiers, vol. I, págs. 34-5. 
** Barbieri, Supplica (Petraccone, págs. 26-7). Perrucci (Petraccone, pág. 94). 
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improvisación», declara Luigi Riccoboni, «ofrece un campo para la variedad 
de la acción; se puede ir una y otra vez a ver la misma obra y cada 
vez será diferente. El actor que improvisa actúa de forma más viva y 
más natural que el actor que aprende su papel». Los contemporáneos se 
refieren constantemente a la «naturalidad» de las obras italianas, y tene- 
mos razones para sospechar que lo que dichos contemporáneos querían 
afirmar era su vitalidad, vivacidad y frescura. «Los gestos. y las inflexiones 
de la voz», según Charles de Brosses, «acompañan [siempre] al tema». 
«Los actores entran y salen, hablan y se mueven como si estuvieran en 
su casa». Eso fue lo que dio a aquel teatro «una naturalidad y verdad que 
los propios autores dramáticos más destacados raras veces consiguen».* 


*  Riccoboni, pág. 61. Charles de Brosses, Lettres d'Italie (Dijon, 1927), vol. Il, 
pág. 2538. 
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LAS CUATRO MASCARAS 


Ha llegado el momento de que conozcamos mejor a la compañía. Las 
tres obras seleccionadas como ejemplo nos han presentado ya varias de las 
figuras básicas y han demostrado que las figuras que estamos tratando 
son figuras básicas. La compañía de Shakespeare, los «Lord Chamberlain's» 
o «King's Men», se componía de unos doce actores; aproximadamente el 
mismo número de actores componían una compañía típica de la commedia 
dell’arte. Sin embargo, mientras que los compañeros de Shakespeare esta- 
ban acostumbrados a duplicar o triplicar sus papeles en caso de necesidad, 
con el resultado de que una sola obra podía presentar a unos veinticinco 
o treinta personajes, en general, en la commedia dell'arte ese fenómeno 
era desconocido; y, por consiguiente, excepto en el caso de unas pocas 
realizaciones no habituales, el número de personajes de cada obra corres- 
pondía al número de actores de que constaba la compañía que la presen- 
taba. Por tanto, si por el momento centramos nuestra atención en las 
comedias, nos encontramos ante un grupo de aproximadamente diez o doce 
personas principales. 

En el centro de éstas están «las cuatro máscaras», como con frecuencia 
los llaman los contemporáneos: dos vecchi o viejos y dos zanni o criados. 
Una de las primerísimas referencias a las representaciones de la commedia 


dell'arte alude a «Magnifichi e Zanni»: Pantalone y sus criados; un 


siglo y medio después Kiccoboni habla de «los cuatro actores enmasca- 
rados de nuestro teatro, el veneciano Pantalone, el boloñés Dottore y los 
dos criados, Arlequín el bergamasco y Scapino el lombardo»; * poste- 
riormente Goldoni llamó a las cuatro figuras Pantalone, Dottore, Arlequín 
y Brighella. | | 


*  Riccoboni, págs. 49-50. 
3) 


Todos esos personajes aparecían con máscaras en la cara, y con respecto 
a este punto hemos de detenernos a observar otra invención de la com- 
media dell'arte. Desde luego las máscaras han estado asociadas en muchas 
épocas con las representaciones teatrales, y es evidente que ofrecían ciertas 
ventajas concretas. En primer lugar, servían para recalcar la teatralidad 
esencial -de la propia representación. El uso de la máscara, declara un 
importante director moderno, «testifica que se trata de auténtico teatro 
y no de una insípida reproducción de la vida real, absurdo objetivo de 
tantos ensayos actuales». Sin embargo, eso no quiere decir que se usase 
la máscara para salir de la realidad y entrar en el reino de lo artificial: 
«la máscara», sigue diciendo dicho director, «sirve al actor para crear 
un tipo surreal» y «para facilitar un viaje al mundo de la imaginación».* 
Como otro autor moderno lo ha expresado, «religiosa, filosófica y estéti- 
camente la máscara consagra el desdibujamiento de la realidad inmediata 
en beneficio de una realidad más amplia».** 

Por tanto, al introducir las máscaras en las obras, se mantenían fieles al 
espíritu del teatro a que servían. Al mismo tiempo, descubrieron que 
dichas máscaras tenían un valor especial para sus representaciones. Una 
máscara tiene una personalidad propia. «El actor que actúa bajo una 
máscara», insiste Jacques Copeau, «recibe de ese objeto de cartón piedra 
la realidad de su papel. Este lo controla y él tiene que obedecerlo sin 
reserva. Apenas se lo ha puesto, cuando siente un nuevo ser corriendo 
por su interior, un ser cuya existencia nunca había sospechado siquiera. 
No es sólo su cara la que ha cambiado, es también su personalidad, la propia 
naturaleza de sus reacciones, de forma que experimenta emociones que 
no hubiera podido sentir ni fingir sin su ayuda. Si es un bailarín, el estilo 
entero de su danza; si es un actor, las propias tonalidades de su voz, se 
los dictará su máscara —la persona latina—, un ser sin vida hasta que 
él no lo adopta, que llega procedente del exterior para apoderarse de él 
y le sustituye a él mismo».*** A la luz de una afirmación como esa, com- 
prendemos que, en las obras de la commedia dell'arte, por lo menos 
para los personajes más dinámicos poseía un valor enorme y tenía además 
la virtud de poner el énfasis sobre la totalidad del cuerpo del actor. La 
personalidad de Arlequín depende en parte de su agilidad; como está en- 
mascarado, nuestros ojos le siguen atentamente en conjunto, no simple- 


* El director moderno es A. G. Bragaglia, Le maschere romane, pág. 63. La 
segunda cita procede de G. Attinger, pág. 39. 

** La cita de Copeau procede de P. L. Duchartre, Commedia dell'arte, pág. 52. 
*** Apollonio, Teatro italiano, vol. II, pág. 290, llama la atención sobre el efecto 
del espejo. | | 
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mente sus facciones; el resultado es que una ocurrencia procedente de 
ese semblante eternamente fijo tiene un sabor completamente diferente de 
la misma ocurrencia procedente de unos labios que formen parte de un rostro 
vivo; y un gesto que puede pasarnos desapercibido fácilmente, cuando 
nuestra atención está dirigida hacia las facciones del comediante, repenti- 
namente asume un significado insólito e incluso extraño. 

No obstante, en su uso particular de las máscaras, la commedia dell 
arte hizo un doble descubrimiento especial. Dos desventajas corrientes de 
la máscara son, primero, que, al cubrir toda la cara, puede parecer un 
objeto inanimado en la parte superior de un cuerpo móvil y, en segundo 
lugar, que a la vez puede resultar apagada. Sin embargo, los actores italianos 


“solían evitar el empleo de máscaras completas y, en su lugar, llevaban 


o bien máscaras que sólo cubrían la mitad y dejaban la boca libre o más- 
caras parciales que cubrían solamente la nariz y parte de las mejillas. De 
esta forma aseguraban la libertad completa de la voz —una prueba más 
de que los comediantes consideraban el diálogo de sus obras como algo de 
importancia primordial—, con lo que lo inanimado se combinaba de forma 
más efectiva con lo animado. 

Además del empleo de esa forma de máscaras, los actores italianos in- 
trodujeron un método característico para la adaptación de dichas máscaras 
a las exigencias de sus obras. La commedia dell'arte es casi única en la 
mezcla de unos actores cuyos rostros van ocultos así y otros cuyas caras 
están a la vista. Si las máscaras hubieran sido completas, hubiera resultado 
una división inconveniente, como si estuviéramos ante seres procedentes 
de dos mundos diferentes; tal como eran, las máscaras hasta la mitad pro- 
porcionaban el grado de diferenciación deseado sin trazar una línea de sepa- 
ración completa entre un grupo y el otro. De acuerdo con eso, las «cuatro 
máscaras» constituyen al mismo tiempo un grupo propio y, aun así, no 
demasiado alejado de sus compañeros: y cualquiera que haya tenido la 
oportunidad de presenciar una representación en el estilo de la commedia 
dell’arte convendrá en que gran parte del efecto creado depende de la 
yuxtaposición firme, pero no demasiado, de las dos series de figuras dramá- 
ticas. 
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EL MONTAJE 


Así pues, vamos a empezar con esos cuatro personajes, el par - de amos 
entrados en años y sus criados. La disposición en pares no es fortuita en 
absoluto. Mientras que una primera utilidad práctica inmediata es la opor- 
tunidad que ofrece para desarrollar el diálogo, otra más valiosa consiste en 
que, con ella, proporciona una especie de espejo doble para cada pareja; 
Arlequín tiene una naturaleza muy alejada de la de Scapino, y, sin em- 
bargo, el ser interior de Scapino se revela en las acciones de Arlequín y el 
de Arlequín en las de Scapino. Ahora bien, aunque esa duplicación es 
característica sin duda alguna de gran parte de la estructura de la com- 
media dell’arte, hemos de observar que no era así de forma invariable. 
En realidad, el examen atento de los argumentos de que disponemos 
- demuestra que en dichas obras hay una serie constante de combinaciones 
con los números del uno al cinco, casi como el arte de la campanología. 
Mientras que los viejos, los amantes y los criados con frecuencia, de hecho 
normalmente, aparecen” por pares, el Capitano generalmente está .solo 
y a los dos criados no corresponden dos criadas, sino una sola Franceschina 
o Colombina. A veces el Capitano se convierte en miembro de un trío de 
amantes; a veces, la introducción de un tercer viejo, o incluso de un cuatr- 
to, cambia el modelo. Y la acción de las obras está en armonía con la dis- 
posición de las personas. En La Caccia de Flaminio Scala, por ejemplo, 
hay cuatro cabezas de familia: Pantalone, Burattino, Graziano, Claudio; 
el primero tiene una hija, Isabella, y un criado, Pedrolino; el segundo 
tiene una hija, Flaminia, y una criada, Franceschina; el tercero tiene un 
hijo, Flavio, y un criado, Arlecchino; el cuarto sólo tiene un hijo, Orazio. 
En esta obra, aparte y distinto de los personajes citados, Capitano Spaven- 
to aparece solo y sigue su propio camino. Así, pues, existe paralelismo 
pero cada grupo difiere de los otros, y el modelo de uno, dos, tres y 
cuatro resalta claramente. Cuando examinamos el texto, vemos las otras 
combinaciones con dichos números. La acción comienza con la aparición 
de Pantalone en su ventana, tocando el cuerno para que comience la caza; 
se abre otra ventana y Graziano toca su cuerno; igualmente Claudio abre 
una tercera, y una cuarta Burattino. Por un momento, después de que 
los ecos se han apagado, el escenario está vacío; entonces comienza un nue- 
vo movimiento. Isabella, en su ventana, habla de su amor por Flavio; Fla- 
minia abre violentamente su ventana y maldice su suerte en voz alta, con 
lo que Isabella, pensando que las palabras van dirigidas a ella, se retira. 
Este resulta ser un movimiento de dos, en lugar del movimiento de abertu- 
ra, que era de cuatro; pero de repente Pedrolino aparece en otra ventana 
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aS La Fortunata Isabella g 


PANTALONE, mercader veneciano BURATTINO, su criado. 
enamorado de Franceschina. CAPITANO SPAVENTO, prometido 


| FLAMINIA, su hermana, enamora- de Isabella. 
| da de Flavio. ARLECCHINO, su criado. 


GRAZIANO, enamorado de Fran- CINzIO, hermano de Isabella. 
| ceschina. FRANCESC H INA, su mujer, amada 
sus hijos; el primero, por Pantalone y Graziano. 
enamorado de Isabella, ISABELLA, prometida de Capita- 
y el segundo de Flaminia. no Spavento pero abandonada]| 
PEDROLINO, posadero. por él. 


| ORAZIO 
FLAVIO 


ladzando imprecaciones contra Franceschina y Flaminia, a su vez, cree que 
sus palabras van dirigidas a ella, y se retiræ también. Llega entonces Fran- 
ceschina y se reconcilia con Pedrolino; y ese par sale. Por tanto, el movi- 
miento completo se compone de una serie de variaciones sobre los números 
básicos. Inmediatamente después de eso, se introduce una nueva variación: 
Arlecchino, Graziano, Claudio y Burattino entran, vestidos para ir de 
caza, cuarteto que, cuando Pantalone se une a ellos, se convierte en un 
quinteto y después se modifica con la aparición de un par, Pedrolino y 
Franceschina. 

La disposición de conjunto es exacta y está ideada cuidadosamente, 
es casi tan formal como una coreografía. Los montajes de -ese tipo reciben 
constantes modulaciones de una obra a otra. En Li tappeti alessandrini de 
Scala, por ejemplo, los padres ancianos son, no cuatro, sino tres, y cada 


uno de ellos tiene su familia distintiva: la de Pantalone consta de un hijo, 


Orazio, y dos criados, Pedrolino y Olivetta; Graziano solamente tiene un 
hijo, Flavio; Claudio no tiene hijos, solamente una criada, Franceschina. : 
No obstante, hay un acercamiento hacia las cuatro familias de La caccia 
sugerido por la presentación de Fabrizio (en realidad, Isabella disfrazada), 
con un criado, Arlecchino. No hay Capitano, pero Flaminia aparece sola. 
Una vez más, el modelo matemático es obvio. Podemos ejemplificar me- 
diante otra obra la extensión que puede alcanzar. En este caso la dispo- 
sición uno-dos-tres es especialmente interesante. Pantalone y Graziano son 
los viejos —un par—, pero la familia del primero se compone solamente 
de una hija, Flaminia, mientras que la del segundo se compone de dos 
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10. PANTALONE 
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hijos, Orazio y Flavio. Aparecen presentados otros tres pares: Pedrolino, 
un posadero, con su mujer, Franceschina; Isabella, que finge ser una 
criada, con Burattino; y el Capitano Spavento, con su criado Arlecchino. 
Cinzio aparece solo, pero, como es el hermano de Isabella, se une a su 
hermana y al mismo tiempo a Buratino. | 

Volveremos a considerar exhaustivamente las continuas variaciones in- 
troducidas en las obras de la commedia dell’arte, cuando estudiemos los 
personajes. Pensar dichos personajes distribuidos por pares supone sim- 


plemente imponer un esquema torpe y estático, que sugiere mal lo que 
aquellas representaciones podían ofrecer. 


PANTALONE 


Con mucha diferencia, el más constante, y en un sentido el más im- 
portante, de todos los personajes es Pantalone. Si examinamos cualquiera 
de las comedias, advertimos que su espíritu está animado por una serie de 
focos de interés. Generalmente, la historia principal es de amor, de ahí 
que los jóvenes Orazios e Isabellas tengan un significado central. Por otro 
lado, la mayoría de las veces las ingeniosas trampas e insensateces de un 
Pedrolino y un Arlecchino dirigen la historia de amor, y así constituyen 
un segundo centro dinámico. Generalmente el Capitano se ve introducido 
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PANTALONE 


en el círculo de los amantes y muchas veces el desarrollo de la trama de- 


pende de sus acciones, con lo que se establece un tercer foco. Aparte de 


todos esos está el foco constituido por Pantalone. En muchas obras las 
acciones de dicho personaje pueden ser más negativas que positivas; puede 
servir como un mero obstáculo que los amantes han de salvar; pero su 
importancia la revela el hecho de que casi ninguna comedia deja de colo- 
carlo a la cabeza de los dramatis personae; además, la mayoría de las 
obras comienzan la acción con su entrada en el escenario. Por tanto, hay 
toda clase de razones para estudiarlo en primer lugar. 

Es invariable, en el sentido de que su traje siguió siendo casi el mismo 
desde el comienzo hasta el final de su carrera. Sobre esto no puede haber 
desacuerdo. Sus calzas (o pequeños calzones y calcetines) y su jubón eran 
rojos; en la cintura solía llevar una daga o espada y un pañuelo; casi 
siempre llevaba un sombrero negro redondo, una túnica negra de mangas 
muy largas y zapatillas negras. Su máscara, marrón oscura, con nariz agul- 
leña y cabello generalmente grisáceo que sobresalía del sombrero, iba ador- 
nada con una barba puntiaguda o un bigote. Las únicas variaciones que 
podemos encontrar en sus numerosos retratos son la adición ocasional 
de gafas y de una faltriquera, a veces colocada de forma que sugiriese un 
falo. 

Otra característica de su papel es segura e indiscutible. Era veneciano, 
aun cuando en muchas de las comedias su residencia radicase fuera de 
Venecia, y su habla era el dialecto de dicha ciudad. Por su uso de dicho 
dialecto, , Pantalone, quien pronuncia las primeras palabras en tantas de 
estas Obras, nos presenta lo que era otra característica primordial del teatro 
improvisado italiano. No sólo se improvisaba el diálogo, -sino que además 
se improvisaba en hablas diferentes, apropiadas para las personas represen- 
tadas. No hay duda de que las diferencias de clase desempeñaban un pe- 
queño papel en esto, de forma que el uso especial que Arlecchino hacía 
del bergamasco lo caracterizaba como criado iletrado; pero sería totalmente 
equivocado sugerir, sobre la base de dicho empleo de las formas dialec- 
tales, que la commedia dell’arte era una forma de teatro «consciente de 
las clases». Durante el período del Renacimiento los dialectos nacionales 
y locales no habían llegado a la uniformidad que en muchos países cons- 
tituye un ideal actualmente; y tan absurdo sería ver en las diferentes hablas 
_ de dichas comedias una división de clases, como afirmar que el marcado 
dialecto de Devonshire de sir Walter Raleigh en la corte de la reina Isabel 
lo caracterizaba com un parvenu o que el fuerte acento escocés del rey 
Jaime 1 era una señal de su incultura. El hecho es que esas diferencias 
existían en todos los habitantes, todas ls clases que vivían en las dife- 
rentes ciudades italianas, igual que, en cierta medida, existen todavía hoy 
en los territorios germánicos. Así, el veneciano de Pantalone reflejaba su 
origen nacional o local, no la clase a que pertenecía. 
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La commedia dell'arte comprendió perfectamente el valor de dicha 
variedad del habla tanto para el objetivo de enriquecer el montaje total 
como para el de ofrecer cualidades características a los miembros de su 
compañía. Veneciano, bergamasco, boloñés, napolitano, romano, toscano, 
todos formaban una sinfonía oral y se aprovechaba cualquier oportunidad 
para añadir otras notas. Isabella, al hacerse pasar por una criada en La 
fortunata Isabella. habla francés, y los esclavos traídos del este chapurrean 
turco. Á veces esa tendencia se hacía tan fuerte, que llegamos casi a la 
zona del «dialecto de la comedia» en el estilo de Goldoni, como cuando 
C. B. Andreini escribe La Venetiana (1619), inspirándose en la commedia 
dell’arte, y puebla su escenario con gondoleros y otros habitantes de la 
ciudad; o bien nos trasladamos a una esfera en la que el uso de dialectos 
se convierte no en una simple parte del montaje, sino casi en su totalidad, 
como en otra obra inspirada por la commedia dell'arte, Li diversi lin- 
guaggi de Vergilio Verucci (1609), en la que toda la atención se concentra 
en las hablas usadas por los personajes: el francés de Claudio, el veneciano 
de Pantalone, el bergamasco de Zanni, el siciliano del Pedante, el napolita- 
no del Capitán y el de Franceschina. 

Así, pues, Pantalone es un veneciano y, casi siempre, es un cabeza de 
familia en las comedias. No obstante, en este punto comienza el problema. 
Un fenómeno que ha confundido a muchos de los autores modernos que 
han escrito sobre la commedia dell'arte, es una especie de sentimenta- 
lismo a través del cual los historiadores, dominados por prejuicios román- 


ticos y de otras clases, han impuesto a dicho teatro sus propias ideas y 


concepciones; adaptando la fértil frase de Kant, podríamos decir que sus 
ojos han añadido lo que estaban decididos a ver. Un ejemplo típico de ese 
sentimentalismo aparece en un reciente estudio ruso sobre el tema, en el 
que Pantalone aparece descrito categóricamente como «un viejo comer- 
ciante, rico y casi siempre avaro, siempre decrépito y que tropieza a cada 
momento. Cojea y gime, tose, estornuda y se suena la nariz continuamente, 
o bien se ve atormentado por el dolor de estómago. A pesar de estar muy 
seguro de sí mismo, siempre resulta burlado. Se cree más listo que nadie, 
pero a cada paso se convierta en el blanco de toda clase de trampas 
imaginables. A pesar de su edad y decrepitud, corteja a las mujeres. Aun- 
que éstas siempre lo rechazan, sigue siendo un pretendiente incorregible... 
Cuando corteja, intenta mostrar que todavía es muy activo, se permite 
briosas piruetas, con las que trata de disimular su gota y reumatismo. 
Después, con la cara deformada por el dolor se coge su dolorida pierna 
o se derrumba sobre una silla, gimiendo lastimosamente».* 


* La cita procede de Djivelegov, págs. 102, 107. 
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«Ese», declara este autor, «es Pantalone». Pero, desde luego, eso es 
precisamente lo que Pantalone no es. Aparte del hecho de que en el esce- 
nario de la comedia dell'arte las sillas eran raras o inexistentes, puesto ' 
que la mayor parte de la acción se desarrollaba en la calle, de que difícil- 
mente puede una máscara exhibir una «cara deformada por el dolor», y 
de que en vano buscaríamos en los textos indicación alguna sobre el sonarse 
las narices, las toses o los estornudos, la descripción antes citada se opone 
totalmente tanio a las instrucciones dadas por los expertos contempo- 
ráneos, como a muchos de los testimonios iconográficos y a los de los 
mejores guiones. 

Puede ser que una caricatura como esa se presentase en los escenarios 
de los charlatanes ante auditorios populares; lo que es cierto es que tanto 
en la época de los comienzos como en la de decadencia, muchos actores 
menores tendieron a envilecer a este personaje y que numerosos guiones 
lo presentan en situaciones impropias, absurdas e incluso degradantes; 
pero a los buenos actores se les aconsejaba explícitamente que no lo con- 
virtiesen en una simple figura para hacer reír. El papel de Pantalone, insiste 
Cecchini, «siempre es serio, aunque esté relacionado con los papeles cómi- 
cos por el habla y el traje»; y «el actor que interprete dicho personaje debe 
preservar ese aspecto de seriedad que es parte integrante del personaje, al 
reprender, persuadir, aconsejar y al hacer muchas otras cosas propias de 
un hombre de vivo ingenio». De acuerdo con este instructor, la seriedad 
debe rebajarse un poco, «cuando habla con un criado de amor, banquetes, 
diversiones y otros asuntos ligeros, dado que todos los hombres de rango, 
por muy elevados y eminentes que sean, actúan de la misma manera».* 
Aparte de esas situaciones, el comportamiento de Pantalone no debe pro- 
vocar la carcajada, no debe alejarse de la norma seria. 

Naturalmente, es un «vecchio», un «viejo», pero hay que recordar que 
en el Renacimiento un «viejo» no era necesariamente alguien con un pie 
en la tumba. Lo que sorprende en muchos de sus primeros retratos es el 
extraordinario físico de Pantalone. Es cierto que su primera representa- 
ción, la de los frescos de Trausnitz en Baviera, lo muestra como un viejo 
con el pelo desordenado y, también que varias ilustraciones posteriores 
subrayan su debilidad. Al mismo tiempo, debe recordarse que las pinturas 


de Trausnitz están basadas en una representación de aficionados, y que los 


grabados que muestran un Pantalone delgado y débil son mucho menos nu- 
merosos que otros que, bajo las calzas rojas, presentan muslos y miembros 
musculosos de los que cualquier atleta podría perfectamente sentirse . 
orgulloso. Y, aunque a veces aparece en situaciones indecorosas y ridículas 


* Cecchini, Frutti (Pandolfi, vol. IV, pág. 100). 
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dichos grabados lo presentan generalmente bien en una postura digna bien 
en una acción violenta. Cuando no está de pie como si fuera a pronuncia 
una homilía, aparece en dinámico movimiento. Agachado, rodea, con fero 
cidad casi animal, la abyecta figura de un criado que le ha molestado; cuan- 
do se ladea hacia la dirección señalada por un compñero despliega la 
gracia de un bailarín o se agacha en una cortés reverencia hacia el objeto 
de su afecto; su retrato es todavía más vigoroso, viril y masculinamente 
activo cuando, con los brazos totalmente extendidos y la capa desplegada 
volando detrás de él, se estira hacia adelante con el pie derecho inclinado 
y el izquierdo extendido detrás. En esos casos no tiene nada de decrépito. 

Los guiones de Scala confirman ampliamente dichos retratos. Con el 
nombre de Pantalone dei Visognosi o, de forma más simple, «Magnífico», 
aparece descrito no sólo como «muy rico», sino también como hombre de 
gran distinción en su comunidad. En una obra es «el ciudadano principal 
de Nápoles», en otra «un noble veneciano».* Es cierto que se vuelve 
necio cuando finge una adolescencia que ha perdido; a veces provoca la 
risa cuando abandona su dignidad y rivaliza con los amantes en sus in- 
trigas. Como en las obras de Shakespeare, en este caso hay un conflicto 
constante entre la juventud y la vejez, y muchas comedias acaban, como 
L'amante astuto lo expresa, con los viejos burlati, o engañados, y sus 
hijos felices. A veces, también, galanes más vivos lo convierten en un 
absurdo cornudo. A] mismo tiempo, hemos de insistir en que el énfasis 
que casi todos los historiadores de la commedia dell'arte han puesto en 
ese tipo de episodio ofrece una impresión falsa de su papel dramático. 
Dista mucho de estar decrépito y sus errores son efectivos y divertidos 
más que nada por el contraste entre, por un lado una aguda inteligencia, 
cuando la aplica a la gestión de sus negocios, una situación normalmente 
digna y sentimientos honorables y, por otro lado, accciones que en alguien 
de rango inferior serían fácilmente perdonables, pero que en él resultan 
inapropiadas. V 

Obviamente, se trata de un papel que se podría convertir en un esper- 
pento ridículo, y se lo presentó así muchas veces, pero en muchas de las 
primeras comedias, en realidad en la mayoría, el papel de Pantalone es 
«serio» y su porte discreto. En una obra es un «caballero de honorable 
familia» que ha llevado una «vida tranquila y feliz» hasta que su hija se 
enamora de repente y destruye la tranquilidad de su casa; en otra es un 
padre honorable, «cuya paz y existencia satisfecha» se han visto igualmente 
alteradas, sin que él tenga la culpa.** 

* Los guiones son: 1] pedante (Scala, 31), I! fido amico (Scala, 29) y Le disgratie 
di Flavio (Scala, 25). 


==" Los guiones son: Li tre fidi amici (Scala, 19) y Li quatre finti spiritati (Scala 
33). , 
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13. PANTALONE FURIOSO 


Naturalmente, a veces él contribuye a la perturbación de su propia 
tranquilidad mental, pero una vez más sólo ocasionalmente se cita su- 
decrepitud. En ocasiones puede mostrarse tacaño, avaricioso y crédulo, 
' a veces exagera el consejo que generosamente da a los demás. Á veces 
puede ser impotente, pero es mucho más corriente que despliegue sufi- 
ciente virilidad como para seducir y hacer un hijo a una Franceschina o a 
una Olimpia; y, si su joven esposa se inclina por un amante, él proporciona 
justificación para las acciones de ésta con sus propias aventuras extrama- 
trimoniales. En este sentido la comedia de I] pedante resulta especialmente 
interesante. Aunque en ésta tiene una esposa joven y adorable, Isabella, 
Pantalone pasa el tiempo con cortesanas. Naturalmente, Isabella está eno- 
jada, y después de una riña con su marido llega hasta el extremo de acep- 
tar un anillo del Capitán. No obstante, en esencia sigue siendo fiel a 
su marido, y, cuando el tutor Cataldo; una especie de prototipo del hipó- 
crita Tartufo, intenta consolarla, ella revela su trampa, ruega a Pantalone 
que finja salir para un recado, hace caer en la trampa al amante y manda 
que lo castiguen a fondo. Realmente este Pantalone es muy diferente del 
de la caricatura y su mujer parece muy contenta con su suerte. Al final 
de Il ritratto está igualmente contenta. En esta obra, cuando Pantalone 
abandona su casa y corteja a una joven actriz, ella encuentra consuelo en 
una aventura con el joven Orazio, pero la conclusión de la comedia no es 
en absoluto la que podíamos esperar; cuando Pantalone ve, por fin, el error 
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Naturalmente, a veces él contribuye a la perturbación de su propia 
tranquilidad mental, pero una vez más sólo ocasionalmente se cita su- 
decrepitud. En ocasiones puede mostrarse tacaño, avaricioso y crédulo, 
' a veces exagera el consejo que generosamente da a los demás. A veces 
puede ser impotente, pero es mucho más corriente -que despliegue sufi- 
ciente virilidad como para seducir y hacer un hijo a una Franceschina o a 
una Olimpia; y, si su joven esposa se inclina por un amante, él proporciona 
justificación para las acciones de ésta con sus propias aventuras extrama- 
trimoniales. En este sentido la comedia de I] pedante resulta especialmente 
interesante. Aunque en ésta tiene una esposa joven y adorable, Isabella, 
Pantalone pasa el tiempo con cortesanas. Naturalmente, Isabella está eno- 
jada, y después de una riña con su marido llega hasta el extremo de acep- 
tar un anillo del Capitán. No obstante, en esencia sigue siendo fiel a 
su marido, y, cuando el tutor Cataldo; una especie de prototipo del hipó- 
crita Tartufo, intenta consolarla, ella revela su trampa, ruega a Pantalone 
que finja salir para un recado, hace caer en la trampa al amante y manda 
que lo castiguen a fondo. Realmente este Pantalone es muy diferente del 
de la caricatura y su mujer parece muy contenta con su suerte. Al final 
de Il ritratto está igualmente contenta. En esta obra, cuando Pantalone 
abandona su casa y corteja a una joven actriz, ella encuentra consuelo en 
una aventura con el joven Orazio, pero la conclusión de la comedia no es 
en absoluto la que podíamos esperar; cuando Pantalone ve, por fin, el error 
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de sus costumbres, ella no se va con su amante, sino que se limita a 
aconsejar a su marido que abandone dichas persecuciones, «para quedarse 
en casa y gobernar a su mujer». 

La valentía de Pantalone lo separa todavía más del esperpento zambo 
y reumático, forma en que nos lo han descrito erróneamente. Ya hemos 
hablado de su daga, y varias escenas muestran que sabe bien cómo usar 


dicha arma y una espada. En La travagliata Issabella, el Capitán y su 


hermana molestan a Pantalone dando continuas serenatas a su hija Flami- 
nia; no en un repentino ataque de ira, sino de acuerdo con un cauteloso 
plan, ataca a los hermanos, los vence, cree haberlos matado y huye a 
Roma para escapar del castigo legal. A pesar de que al final da muestras 
de vil terror ante la reaparición del Capitán, dispuesto a tomarse venganza, 
este Pantalone es un personaje valeroso y compasivo. Lo mismo en gran 
parte sucede en 11 portalettere, donde el enfurecido padre, al intentar pro- 
teger el honor de su hija, se enfrenta y hiere a un joven galán veneciano. 
Se ha dicho que en los guiones Pantalone «es a veces patético, pero nunc:, 
digno»: sin embargo, esa afirmación debe considerarse como una defor- 
mación de los hechos. 

Al considerar estos ejemplos, vemos adquirir forma a un personaje 
enteramente alejado del viejo chocho, con que a veces se le sustituye; ade- 
más, es un personaje que se puede encontrar tan fácilmente en la socidad 
moderna como en la del Renacimiento. Si hubiésemos de buscar su corres- 
pondencia en la actualidad, no nos equivocaríamos mucho al pensar en un 
hombre de negocios maduro, sano y bien considerado, capaz a veces de 
juguetear con damas de dudosa reputación, igualmente capaz de mostrarse 
como un buen padre, deseoso de proteger a un hijo joven o desconcertado 
por las acciones de una hija a la que no entiende, valiente a su manera, 
y a su manera sensato, aun cuando a veces su sensatez, válida en el mundo 
general de los negocios, pueda parecer insensatez a jóvenes impetuosos y 
muchachas consumidas por la pasión. 

En este caso es algo más sutil, dramáticamente, que un viejo simple- 
mente consumido por la edad. Al pensar en Pantalone, debemos olvidar 
el gracioso de Shakespeare y el bufón en zapatillas y verlo como era en 
realidad, o al menos como se pretendía que fuera, un comerciante maduro, 
robusto y franco, con una espléndida carrera a la espalda, que se ha visto 
implicado en un mundo emocional con el que no puede competir. 

Pantalone fue el primero y más duradero nombre de dicho personaje, 
ya establecido en el siglo xvi —tan bien conocido, de hecho, en aquella 
época, como para aparecer en coplas populares *— y permaneció inalterable 


* En cuanto a las coptas populares, vid. Pandolfi, vol. I, pp. 305-22. 
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en la mente del público hasta los días de Goldoni y después.* Al mismo 


tiempo, otras denominaciones se le aplicaron o estuvieron relacionadas con 


él en diferentes ocasiones. 

Entran dentro de. distintas categorías. De hecho, uno de los retratos 
de Pantalone que hemos citado lleva el nombre de «Stephanel Botarga», y 
con ello se nos presenta un interesante problema dramático, con el que 
tuvieron que enfrentarse los comediantes italianos. De vez en cuando, la 
trama de determinada comedia necesitaba la presentación de ese personaje 
de un comerciante entrado en años como un hombre que vivía disfrazado 
bajo otro nombre; sin embargo, como llevaba el traje y la máscara del 
repertorio familiar, no se le podía llamar de otra forma que Pantalone, 
y, en consecuencia, para ajustarse a las exigencias de la trama y propor- 
cionar al auditorio la sorpresa necesaria, había que adoptar una especie de 
procedimiento de confusión, pues hacia la conclusión de la obra se infor- 
maba a los espectadores de que ese Pantalone era otro en realidad. Así, 
pues, en una comedia Pantalone resulta ser Stefanello Bisognosi y en 
otra Stefanello Bottarga. El mismo procedimiento aparece adoptado en 
otras comedias, en las que se descubre que el «magnífico», aceptado como 
tal por el auditorio durante gran parte de la acción, es, en realidad, un 
hombre llamado Tofano.** Por consiguiente, la primera categoría se com- 
pone no de personajes adicionales, sino simplemente de varios nombres 
introducidos para ajustarse a las exigencias de la trama. 

No obstante, la mención de Tofano nos conduce a considerar otra cate- 
goría, dado que dicho Tofano aparece en todas las demás comedias como 
hermano de Pantalone o como cabeza de una familia distinta de la de 
éste. Suele ser, como Pantalone, un comerciante veneciano, aunque en dos 
casos figura como médico. En general podemos considerarlo como el doble 
de Pantalone, cuando se le necesitaba en una comedia determinada. Una 
historia más interesante es la referente a las aventuras de Stefanello 
Bottarga. En 1585 Cesare Rao escribió un «Lamento di Giovanni Ganassa 


-* Véase, por ejemplo, I portalettere (Scala, 23), La mancata fede (Scala, 27), 
Cavalier ingrato (Correr, 17), Due sorelle rivale (Correr, 23), Li duo vecchi gemelli 
(Scala, 1), Li due Venetiane (Locatelli, 11, 6). «Tofano» figura en li furto amoroso 


. (Venice, 1613) y «Tofano Beltrami» en La fanciulla (Bologna, 1629), ambos de C. Sca- 


liggeri. «Tofano Venitiano» es padre de familia en ll finto Tofano (Scala, 24). 

** Sobre Stefanello Bottarga en España véase N. D. Shergol, quien, sin embargo, 
parece tratar el nombre como perteneciente a un actor (y no a un tipo) y, siguiendo 
a K. M. Lea, comete la confusión de creer que dicho actor representó los papeles de 
Zanni y de Pantalone Esa derivación puede proceder de una mala interpretación de 
unos versos de «Il Lasca» (Antonfrancesco Grazzini) publicados por Carlo Verzone 
en su edición de Le rime burlesche (Florencia, 1882): ma or tra'piú lodati giovani 
d'oggi e più lodato que contrajfá un Zanni e Stefanello. 
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con M. Stefanello sue padrone», y la relación entre Ganassa y Stefanello en 
esos versos nos recuerda que durante el año anterior está documentada la 


existencia de un actor italiano llamado Estefanelo Botarga, quien, al parecer 


en asociación con Zan Ganassa (Alberto Naseli), estaba actuando en la 
Península Ibérica. Tanto éxito obtuvieron aquellos dos actores, que «ga- 
nassas» y «botargas» se convirtieron —y lo fueron durante mucho tiem- 
po—, en figuras populares del carnaval y de las justas españolas; incluso 
Lope de Vega apareció una vez ante Felipe III como un «botarga», ves- 
tido con el traje familiar de Pantalone, rojo y negro. Resulta obvio que 
algún actor, cuyo nombre auténtico ignoramos, adoptó el personaje y 
aspecto del Magnífico, lo presentó con el nombre de su apodo, Stefanello 
Bottarga y, aunque su fama no se extendió por Italia, consiguió establecer 
dicho papel y denominación entre los auditorios españoles.* 

Leone Adorni de Génova fue un tipo emparentado, y quizás incluso 
Zanobio, aunque existan ciertas dudas con respecto a este último. Hubo un 
actor, Girolamo Salimbeni, que aparece documentado como Zanobio Piom- 
bino, como si fuese el nombre de un solo personaje, pero Zanobio apa- 
rece presentado en una obra de Scala y Piombino en otra, y Francesco An- 
dreini, por su parte, distingue a los dos igualmente.* Podemos afirmar que 
el primero era un vecchio semejante a Pantalone y que el otro, a juzgar 
por una ilustración de 1618, se presentaba en el escenario como una 
persona rechoncha, casi como un enano, de mayor vis cómica. 

Una tercera categoría de personajes relacionados consta de dos que 
sin lugar a dudas deben identificarse con Pantalone pero que recibieron 
nombres diferentes por parte de compañías individuales. Así, por ejemplo, 
Ubaldo Lanterni sustituye a Pantalone en toda una colección de guiones; 
otra colección nos da el nombre de Ponsevere, y otra el de Prospero; en 
otras se usan Anselmo y Beltrano; ** mientras que en otros grupos —espe- 
cialmente cuando la influencia napolitana provocó la decadencia de los per- 
sonajes toscanos claramente definidos— personajes como Tartaglia, que 
eran criados, podían convertirse en cabezas de familia para una ocasión 
determinada y sustituir a Pantalone en los argumentos cómicos, aun cuando 
no consiguiesen reproducir sus características. Sin embargo, hemos de 
aplazar por el momento el estudio de esos personajes. 


* Leone Adorni aparece en Li finti servi (Scala, 30); Zanobio en La finta pazza 


(Scala, 8), Li scambi (Corsini, 1, 7), Le due schiave (Corsini, 1, 16), Sardellino invisi- 
bile (Corsini, I, 40), Le due sorelle schiave (Locatelli II, 9) y Li furti (Locatelli, II, 
32); Piombino en Il ritratto (Scala, 39). Francesco Andreini, Bravure (Pandolfi, vol. I, 
pág. 375) habla de Salimbebi como uno che faceva da Vecchio Fiorentino detto 
Zanobio, e da Piombino; es evidente que en este caso los dos personajes, Zanobio y 
Piombino, aparecen diferenciados. 

** Ubaldo Lanterni es el nombre de un padre en la colección de Bartoli; Pon- 
severe en Vaticano I; Prospero en Adriano; Anselmo y Beltrano en Nápoles. 
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EL DOTTORE 


El compañero y vecino de Pantalone, unas veces su amigo y otras su 
enemigo, era el Dottore, denominado por intérpretes sucesivos de formas 
diferentes: Dottor Graziano Scarpazon, Partesana da Francolino, Balanzoni, 


Spaccastrummolo, Brentino, Baloardo, Forbizone, Graziano de Violoni, Scat- 
talene o Lanternone.* No obstante, como en el caso de Pantalone, una 


de las denominaciones resulta ser la primera y la más duradera, y en los 

guiones su papel se distingue con el nombre de Gratiano o Graziano. 
También como Pantalone, lleva un traje que varió muy ligeramente. 

con el paso de los años: un decoroso traje negro, con capa corta y bone: 


* Sobre los nombres dados al Dottore véase Rasi, vol. 1, pág. 407 y K. M. Lea, 
vol. II, págs. 483-5. 
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de doctor, gorguera o cuello blanco, un par de guantes en la mano y un 
pañuelo entremetido en su cinturón. En la cara lleva no tanto una máscara 
como una ancha nariz, provista a veces de mejillas postizas. Como contem- 
poráneo de Pantalone, aparece descrito como un hombre de unos cuarenta 
o cuarenta y cinco años de edad, y su habla característica es el boloñés. 

En general, su papel constituía un contraste con Pantalone, podía 
figurar al lado de éste, pero también perder a veces su «seriedad» y apar- 
tarse con mayor frecuencia de la gravedad del otro. Especialmente, solía 
mostrarse más lascivo que su compañero, y son numerosas sus aventuras 
con criadas y otras mujeres. Según P. M. Cecchini, cuando no se lo exage- 
raba, era un «papel gracioso», el de un hombre «que pretendía estar al 
día a pesar de su cultura clásica»; * al mismo tiempo, tentaba fácilmente 
a sus intérpretes a exagerarlo, de forma que incluso en época tan temprana 
como 1628 se hicieron advertencias para que no se redujese la persona del 
Dottore al nivel de un payaso. 

Fundamentalmente, la fuerza dramática del papel dependía del habla 
característica que el público esperaba de dicho personaje. En las comedias, 
Pantalone desempeña generalmente un papel dinámico, mientras que el 
Dottore entra y sale sin eficacia, sin hacer avanzar la acción casi nunca, 
pero hablando continuamente. Su habla tenía ciertas características típicas. 
En primer lugar el Dottore, que la mayoría de las veces aparece presen- 
tado como un hombre de leyes, nunca puede dejar de expresar sus opiniones 
o de dar su consejo incluso en situaciones con respecto a las cuales no sabe 
nada. Así, por ejemplo, cuando Pantalone está desesperado, porque su hija 
ha caído enferma repentinamente, mientras esperan la llegada del médico, 
el «Dottore» no puede evitar proponer una larga serie de bálsamos, píl- 
doras y emplastes apropiados para la cura de caballos, o, cuando Pantalone 
propone ir de viaje, «dar una lista ridículamente larga de los nombres 
de los vientos». En segundo lugar, su mente está tan cargada de saber 
libresco —principalmente, mitología clásica, máximas latinas y sentencias 
legales—, que le resulta imposible pensar o hablar de una forma sencilla 
y lógica. A veces, el efecto cómico de sus expresiones procede de su 
excesiva longitud; a veces, de forma menos efectiva, procede de errores 
ridículos. Y, en tercer lugar, es capaz de expresar lo evidente con graves 
circunloquios; anuncia gravemente: «No puedes hacer un viaje por mar 
sin abandonar tierra firme» o «Quien discute una cuestión dice una cosa 
u otra»,** 
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DOTTOR CAMPANAZ 


Ejemplos de sus parlamentos fijos abundan, pero con ellos surge una 
dificultad. El hecho de que estén expresados en su dialecto boloñés familiar 
no constituye un problema grave; es fácil traducirlo al italiano común y, 
en caso necesario, de éste a otro idioma. Pero, cuando hemos traducido 
el lenguaje «Grazianesco», el resultado no significa nada para nosotros; 
nos parece simplemente aburrido y trivial con sus acumulaciones de frases 
latinas e inacabables ejemplos procedentes de leyendas clásicas, su lógica 
retorcida y su verbalismo. No obstante, con respecto a esto hemos de 
recordar que el método de hablar del Dottore está íntimamente relacionado 
con el tono especial de las personas cultas del período renacentista; y, para 
apreciar lo que en una época representó, debemos, como si dijéramos, 
traducir no sus palabras simplemente, sino. todo su ser en términos moder- 
nos. En todos los casos en que triunfa el verbalismo y el conocimiento espe- 
cializado estorba al pensamiento sencillo, lo encontraremos a él. La men- 
talidad burocrática en sus peores momentos, podríamos decir, constituye 
su moderna patria espiritual. Una ojeada a las instrucciones dadas a los 
contribuyentes por el Ministerio de Hacienda inglés revela su presencia. 
O bien pensemos en el párrafo final de la Ley inglesa de Seguros de 1939, 
en la que leemos: «Para los fines de esta parte de la preesnte cédula una 
persona en edad de retiro, que esté asegurada, debe considerarse como un 
empleado, si estuviese asegurado, en caso de estar en edad de retiro, y si 
fuse un empleado, en caso de que estuviese asegurado». Esto es auténtico 
Graziano. Si deseamos comprender la fuerza de su papel, debemos ima- 
ginarlo vestido con una chaqueta negra, pantalones a rayas y cuello duro, 
con un paraguas plegado colgado del brazo y una cartera en la mano. 

En las comedias muy pocas veces se cita su profesión concreta: sim- 
plemente es «Dottore», «Graziano» o «Graziano Dottore». Se indica que 
es rico y, como Pantalone, de familia honorable, pero con menos frecuencia 
que en el caso de su compañero, y en general no parece tan bien situado 
en la escala social. Aunque suele ser un hombre de leyes, ocasionalmente 
puede ser un médico, pero también puede ser un charlatán y, en las obras 
de la última época, cuando estaba iniciándose cierta deformación de la 
commedia dell'arte, su papel pasó a veces del de posadero, maestro de 
escuela, actor, juez, al de mayordomo, jardinero y simple criado.* Quizás 
la más interesante de sus apariciones curiosas es la de 1! Dottor bacchettone, 
donde representa el papel de un Tartufo bribón. Este Dottore pregunta a 
su criado Stoppino si ha dado gracias a Dios, después de levantarse; cuando 


* El Dottore aparece como rico y de familia noble en Li duo Capitani simili 


(Scala, 17), como médico en Isabella astrologa (Scala, 36) y La pazzia d'Isabella (Scala, 
38) y como charlatán en La fortuna di Flavio (Scala, 2). 
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16. ZANNI Y EL DOTTORE 


Stoppino responde que primero tiene que desayunar, su amo le dice con 
beatería que debe pensar primero en el alma y después en el cuerpo. Finge 
ayudar al pobre, pero haciéndose pasar por un hombre del otro mundo, 
estafa a Pantalone una gran suma de dinero e incluso engaña cruelmente 
a una pobre y desgraciada Corallina. 

No obstante; eso es una excepción; en la mayoría de los casos Graziano 
desempeña un papel menos dominante, y desde luego menos dinámico, 
en la acción de las obras en que aparece. 

Como Pantalone también, en uno o dos casos, resulta ser alguien dife- 
rente de sí mismo; así, por ejemplo, en Mala lingua a la conclusión de la 
comedia resulta ser un Michelino o Michilino, y un personaje dé mismo 
nombre, seguramente una mera variante del Dottore, aparece en todos los 
demás casos como padre de familia.* También, ocasionalmente, hace su 


* Los diferentes papeles del Dottore aparecen ejemplificados en La gram pazzia 
di Orlando (Corsini, I, 1), Li dui Trappolini (Corsini, I, 32), La commedia in com- 
media (Corsini, 1, 34), Magior gloria (Nápoles, 1, 34), II cavaliere creduto- pazzo 
(Vaticano, I, 2), Li dispetti (Corisni, II, 36), Elisa Alii Bassa (Corsini, 11, 4), Non 
può essere (Nápoles, I, 33). Sobre Michelino véase La fida infedeltà (Correr, 10) y 
L'amor costante (Corsini, II, 11). 
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entrada con otros nombres; el Merlino Pulpertone de Flaminio disperato, 
por ejemplo, aparece descrito como «Graziano dottore» en la lista de 
dramatis personae, mientras que el papel de Graziano resulta ser el 
mismo que el de Pandolfo Baccelli en los guiones de Bartoli y el de Scar- 
toccio en la serie Corsiniana. No obstante, sea cual sea el disfraz con que 
aparezca, sus rasgos «Grazianescos» permanecen intactos y su locuacidad 
sigue siendo la misma. 


CASSANDRO Y CLAUDIO 
COVIELLO Y COLA 
PASQUARIELLO Y TARTAGLIA 


Pantalone, el comerciante, y Graziano, el hombre de profesión liberal, 
forman un par excelente. Son lo suficientemente semejantes como para 
actuar de acuerdo, y suficientemente diferentes como para evitar la mono- 
tonía. Las virtudes y vicios de cada uno de ellos se reflejan en las palabras 
y acciones del otro. Con perfecto conocimiento de los valores dramáticos, 
la commedia dell'arte los conservó hasta el final de su carrera. 

Al mismo tiempo, antes de abandonar este apartado de los viejos, he- 
mos de hacer dos observaciones. La primera es que, mientras que el par 
de padres formaban el elemento básico en la mayoría de las comedias, 
la variedad la aportaba constantemente, como brevemente hemos explicado 
más arriba, la introducción ocasional de tríos o cuartetos. En La finta pazza 
de Scala, por ejemplo, Pantalone y Graziano var: acompañados por Cassan- 
dro y Zanobio; en Li duo amanti furiosi Graziano está ausente, pero Pan- 
talone tiene por compañeros a Cassandro y a Coviello. Por tanto, es nece- 
sario estudiar la naturaleza de algunos otros personajes de edad diferentes 
del par clásico. 

De ellos Cassandro d'Áretusi es quizás el más importante.* Nada sabe- 
mos con respecto a su traje, e incluso hay incertidumbre con respecto a 
su lugar de nacimiento; se le ha descrito como florentino, pero en otros 
casos se indica que procede de Bolonia, Roma o Siena. No obstante, aunque 
existan esas dudas con respecto a su aspecto y origen, podemos estar bas- 
tante seguros de su naturaleza. Como Pantalone, es un comerciante y de 
familia honorable, pero por el papel que desempeña en los argumentos 
parece que es incluso más «serio», más amable y participa menos activa- 


* Sobre Cassandro véase Li duo amanti furiosi (Correr, 5) y Li tre fidi amici 
(Scala, 19). 
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mente en el movimiento de las comedias que su compañero negociante. 
A veces, su misión, como la de Vincentio en The taming of the Shew, 
consiste simplemente en ordenar una trama enredada. A pesar de todo, su 
personalidad tenía fuerza suficiente como para mantenerlo firmemente en 
las tablas durante más de doscientos años; aparece como personaje en 
varias Obras francesas del siglo xvin, y cuando en 1792 Jan Potocki escri- 
bió su Parady para que se representase en lugares lejanos de Polonia, incluyó 
al Dottore entre sus personajes de la commedia dell'arte, pero en lugar 
de Pantalone escogió a «Kasander».* 

Otra figura similar, pero menos duradera, fue Claudio o Claudione,** 
propuesto evidentemente como un francés, pero su papel es tan oscuro, que 
no necesitamos detenernos en él. Más importante es Coviello, con el cual 
llegamos a la segunda observación con respecto a dichos viejos. En la 
mayoría de los casos Pantalone, Graziano, Tofano, Cassandro, Claudione 
y el resto permanecen inalterables en sus posiciones; aunque Graziano 
puede aparecer ocasionalmente en una posición más baja, tanto él como 
Pantalone suelen ser padres de familia y de familia honorable. Sin embar- 
go, cuando la comedia toscana llegó a Nápoles e inspiró allí a los actores na- 
tivos la práctica de la improvisación, se produjo un cambio. Los napoli- 
tanos poseían gran vitalidad y su vivacidad comunicó a dichas comedias 
enorme fuerza: la cualidad que anima los conocidos grabados de Callet en 
los Balli di Sfessania. Desgraciadamente, el vigor y la vivacidad iban acom- 
pañadas por una inclinación opuesta al espíritu de la commedia dell'arte 
tal como se representaba en el norte. El lema de los actores napolitanos 
era «Todo por una carcajada», y, en consecuencia, tendieron a convertir la 
comedia en farsa, a alterar la atención prestada a los personajes y a 
convertir a las figuras dramáticas que crearon en payasos. Tanto la es- 
tructura de las obras como los tipos integrados y delineados coherente- 
mente se perdieron entre escenas que no tenían otro objeto que el de pro- 
vocar la risa y figuras de repertorio que no tenían una firme base dra- 
mática. 

En este sentido podemos considerar a Coviello como un ejemplo típico. 
En los guiones napolitanos aparece principalmente como criado, el com- 
pañero de Pulcinella, y un grabado de la primera época lo representa 
como un personaje grotesco con una máscara provista de una larga nariz 
y de gafas, vestido con pantalones apretados con botones en los lados de 


* Jan Potocki, Recueil de parades representées sur le théátre de Lancut dans 
Vannée 1792 (Varsovia, 1793): anotado y traducido al polaco por Julian Lewanski 
(Dialog, vol. 11, 1956, págs. 6-26). 

** Para Claudio o Claudine véase Li tappete alessandrini (Scala, 26), La caccia 
(Scala, 37) y Glandione fallito (Gorsini, 1, 30). 
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arriba a abajo, una chaqueta entallada y una capa corta. En otros sitios 
encontramos referencias que indican que tiene algunas de las características 


del cómico Capitano; de hecho, en algunos documentos se lo denomina en 


efecto Capitán Coviello. Si eso fuese todo, no nos interesaría aquí; no po- 
dríamos encontrar ninguna razón que justificase su estudio junto al Magní- 
fico y a Graziano. Sin embargo, para nuestra sorpresa, de repente aparece 
en dos de los guiones napolitanos como padre de familia, una vez con un 
hijo y una hija, una criada y un criado, y otra vez con una esposa y un 
hijo bastardo, mientras que en otras colecciones de obras su papel es con 
toda evidencia el de compañero de Pantalone. En los guiones venecianos 
aparece descrito de formas diferentes: como comerciante, médico y -dot- 
tore; en las colecciones de Corsini y de Locatelli aparece una o dos 
veces como criado, pero con mayor frecuencia como uno de los padres. 
Cuando examinamos, en busca de aclaración, las diferentes obras escritas 
imitando a la comedia dell'arte, vemos que reina la misma confusión: 
en una es un criado, en otra un posadero, en otra un comerciante, en dos 
un doctor, en una lleva el nombre de Spaccamontagna, un «extranjero».*. 
Lo único que podemos decir es que en esa incertidumbre reside una de las 
señales de la decadencia de la commedia dell'arte; lo que se presenta en 
este caso no es un personaje, como Pantalone, interpretado por diferentes 
actores, sino un papel en que la habilidad del actor se vuelve más signifi- 
cativa que el propio papel que desempeña. 

Es posible incluso que el propio traje de Coviello cambiase en concor- 
dancia con la posición que ocupaba. Difícilmente podemos imaginar el 
grotesco personaje uniformado que figura en el grabado «Coviello can- 
tando» como un digno padre de familia, y existe por lo menos un testi- 
monio documental que indica que su traje puede haber cambiado para 
papeles diferentes. El vivaz comentarista G. C. Croce se refiere a Coviello 
en la forma «Soviello Cetrullo Cetrulli» y, aunque el nombre Cetrullo 
aparece por separado en otros lugares y también, en un par de documentos, 
parece asociado con Pulcinella, la identificación que hace Croce de Coviello 
y Cetrullo nos da justificación para creer que éstos eran la misma persona 
o, en cualquier caso, estaban íntimamente relacionados.** Disponemos de 


* Coviello es un criado en La Clotilde (Perugia, 1649) de N. Barbieri, un posa- 
dero en Ersilia (Venecia, 1611) de V. Verucci, un comerciante en La vendetta amorosa 
(Viterbo, 1625) del mismo autor, un dottore en La Portia (Venecia, 1611). En Le 
sciocchrie di Gradellino (Venecia, 1689) de $. Tomadoni lleva el nombre de «Coviello 


Spaccamontagna». | 
** Sobre «Coviello Cetrulli» véase 1 teatri di Napoli (Bari, 1916) de Benedetto 


Croce, pág. 33. En «Coviello ragazzo di vita» (Sipario, n° 146, junio de 1958, pági- 
nas 34), A. G. Bragaglia trata a este personaje como un Capitán y comenta su éxito 
en el siglo xvir cuando lo interpretaron Gennaro Sacchi y Giacomo Raguzzino. 
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una ilustración de Cetrullo, que muestra a un hombre decorosamente ves- 
tido con pantalones, chaqueta, capa y gorguera, traje que precisamente 
podría ser apropiado para un padre de familia. Si realmente Coviello y 
Cetrullo son una sola persona, entonces hemos de imaginar un personaje 
de la escena completamente diferente en esencia de personajes como Panta- 
lone y el Dottore, que permitían a un actor aparecer con diferehtes trajes, 
unas veces como un criado intrigante, otras veces como un fanfarrón y otras 
como un caballero de edad, y dicho procedimiento al final significó la 
muerte de la commedia dell'arte. | 

La influencia vulgarizadora y desintegradora fue más desafortunada en 
el sentido de que los actores napolitanos, con su vigor y su libre vitalidad, 
tenían mucho que ofrecer al teatro italiano. Los actores toscanos se pueden 
comparar a los buenos realizadores modernos de Shakespeare que intentan 
basar su trabajo en el escenario en una apreciación de las cualidades reve- 
ladas en las personas de las obras; los napolitanos eran semejantes a esos 
realizadores pobres, pero quizá vivaces, que, al no ser capaces de apreciar 
perfectamente a Shakespeare, consideran sus obras como mero material 
para mostrar su propia ingenuidad, no tienen en cuenta el valor de los 
personajes, se «divierten» con los textos, reducen la comedia a los niveles 
de la farsa y convierten la tragedia en un melodrama espectacular. 

La figura de Coviello no va sola: de hecho todos los tipos inventados 
por los napolitanos muestran la misma vacilación y oscuridad. Perrucci 
enumera a Cola, o Colafronio, entre los viejos y como tal parece en varias 
obras, y, sin embargo, su papel habitual es el de un criado, pero ni siquiera 
en dicho papel es uniforme, pues a veces actúa como un pícaro acróbata 
y a veces como un bobo, estúpidamente celoso. Podemos advertir la vague- 
dad de su personalidad consultando el testimonio de G. C. Croce, Dispute 
fra Cola et Arlecchino (Bologna, 1628), que parece indicar que es el amo 
de Arlequín, y otro testimonio de 1607 que propone la sustitución del 
papel de Arlecchino por el de Cola. Otras pruebas del mismo tipo proceden 
de algunas comedias escritas bajo la influencia de la commedia delll'arte: 
en ellas lo encontramos como doctor, comerciante, caballero napolitano, 
amante y simple criado.* Vestido con un justillo y una casaca de retales, 
con gafas sobre sus narices grotescamente largas, y entregándose a muchos 


*  Perrucci (Petraccone, pág. 130). Sobre Cola asociado con Arlecchino, véase 
K. M. Lea, vol. 1, pág. 281. Cola es un comerciante en La moglie superba (Viterbo, 
1630) de V. Verucci, un amante en L'anima dell'intrico (Venecia, 1626), un caballero 
napolitano en L'oristella (Perugia, 1649) de N. Barbieri, un criado en 1! tesoro (Roma, 
1676) de G. B. Salviati y Truffaldino medico volante (Roma, 1672) de G. B. Salviati. 
Sus papeles en los guicnes son muy variados. 
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movimientos acrobáticos, podía adoptar todos esos papeles; pero, al hacer- 
lo, carecía evidentemente de la capacidad para infundir en ninguno de ellos 
un espíritu distintivo y apropiado. 

Hemos de citar aquí brevemente otros dos personajes que van asocia- 
dos. Como Cola, el nombre de Pasquariello aparece: citado entre los viejos, 
y también está vagamente asociado con el Capitano; pero, como él tam- 
bién, su intervención más común es la de criado, aunque también puede 
desempeñar un papel de amante, asesino a sueldo o jardinero.* En un 
grabado en madera de 1606 aparece retratado, con pantalones, chaqueta 
y capa, con un espada a la cintura, mientras que su traje posterior, con 
sus características rayas verticales y un cuello con gorguera, se puede ver 
en un grabado francés de finales del siglo xvir. Otro rasgo de parentesco 


es su fama de buen acróbata, como expresan los siguientes versos que figu- 
ran en su retrato: | 


Ghacun admire mes Postures 
dans lagitation de mon corps. 


Y, por último, está el irritante Tartaglia, cuya Única característica cons- 
tante parece haber sido su tartamudeo; al parecer, el público napolitano 
se divertía ruidosamente, cuando balbuceaba su «CO-CO-CO-CO», pues nadie 
podía estar seguro de si estaba intentando decir «contento», «consuelo», 
«confort» o «cornudo», pero para nosotros ese truco ha perdido su sabor. 
En una época, llevó un traje a rayas con un sombrero redondo, después 
lució pantalones, un chaleco y una capa de encaje con un sombrero de 
alas onduladas. Como criado, jardinero, posadero y padre de familia, tenía 
tan poca personalidad como sus compañeros: fenómeno inevitable en un 
personaje que en un momento entraba como el cómico mayordomo del 
Capitano, en otro como el compañero de Pantalone y del Dottore y en 
otro como sustituto del propio Pantalone.** 

* Los papeles de Pasquariello son igualmente variados: es un amante en Nuovo 
finto principe (Nápoles, I, 2) y un jardinero en Li ritratti (Corsini, I, 17), Giambattista 


del Tufo en 1588 alude a «Pascariello Pettola» (B. Croce, I teatri di Napoli, Bari, 


1916, pág. 32); de ahí que su papel pueda ser el mismo de Pettola en algunos de 
los guiones de Corsini en los que aparece como padre y como criado: Li tre Turchi 
(I, 18), Li consigli di Pantalone (1, 36), Sardeliino invisibili (I, 40), Il torneo (1, 42), 
Horatio burlato (1, 44), Il Proteo (1, 45), L'innocente rivenduta (11, 12), Il Pantalon- 
cino (II, 16), Li finti mariti (11, 27). 

** A. G. Bragaglia es autor de un corto ensayo sobre «La maschera di Tartaglia» 
(Sipario, marzo de 1955, págs. 3-4). 
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ARLEQUÍN 


Completan las «Cuatro Máscaras» dos criados, los zammi a los que 
los isabelinos llamaron zanies. En cierto modo resulta ridículo que esas 
figuras cómicas e irreverentes hayan provocado recientemente en círculos 
académicos y de aficionados gran cantidad de debates y, especialmen- 
te, que se Kayai convertido en el centro de una controversia histórico- 
filosófica. La opinión de moda, reiterada con insistencia un tanto fasti- 
diosa, es que hubo dos zanni, uno astuto y el otro bobo, y que un per- 
sonaje como el llamado Arlequín no es otra cosa que un zanni del segun- 
do tipo. 

A primera vista, parece haber justifición inmediata para esa afirmación. 
En los escritos de los siglos XVII y XVIII aparecen frecuentes referencias 
al primer zanni y al segundo (aunque hemos de observar que, mientras 
que, por ejemplo, en 1699 Perrucci habla del primo e secondo zanni, 
unos setenta años después, P. M. Cecchini se refiere al primo y secondo 
servo). Por otro lado, cuando examinamos los primeros guiones, como 
los de la colección de Scala, resulta claro que en numerosas comedias, 
incluso cuando no aparece citada la palabra zanni, la comicidad resulta 
del contraste entre las actividades de un astuto intrigante y un simplón. 

No obstante, con eso el cuadro no está completo, y debemos observar 
detalladamente otros dos hechos. El primero es que no en todas las obras 
aparece dicho par opuesto y que muchas veces los dos criados se reparten 
astucia y simpleza. Á veces una comedia tenía dos cobardes. En otra 
el más bobo de los dos compañeros devolvía la pelota engañando hábil. 
mente a su compañero aparentemente más astuto, o bien el intrigante, 
después de haber ejecutado varias trampas pícaras, se mostraba como un 
bobo al final y era el que llevaba las de perder. En lugar de pensar rígi- 
damente en listo y estúpido, deberíamos considerar a dichos personajes 
semejantes a Laurel y Hardy, con respecto a los cuales resulta difícil deter- 
minar cuál es menos bobo y cuál más astuto. Sin embargo, las variaciones 
de ese tipo no son tan importantes como el segundo hecho: el de que 
numerosas comedias al citar a dos criados cómicos llaman al uno Zanni y 
dan al otro un nombre específico, mientras que varios grabados de la 
primera época hacerruna clara distinción entre, digamos, Arlequín, por un 
lado y Zanni, por otro. La única conclusión posible parece ser que, si 
bien la palabra zanni se usaba con frecuencia en sentido genérico de 
- «criado cómico» o «payaso», en la forma Zanni se refería a un personaje 
particular. Si es así, de ello se sigue el corolario de que, aunque en cierto 
sentido se puede llamar zanni a todos los criados cómicos, constituye 


82 


A A A EN S A E atA kaiaia 


i 


a AAT E A 


Aia 


NA 


A A SOS OT 


ati sr 


un error confundir a Zanni como personaje con sus compañeros. De esa 
forma, tanto Arlequín como su variante Trivellino figuran entre los perso- 
najes que aparecen en varios guiones junto a Zanni y se distinguen de 
dicho tipo cómico. 

Naturalmente, la-cuestión se complica con la embrollada complejidad 
de los nombres y cualidades de dichos criados. Algunos tuvieron carreras 
que duraron siglos, otros surgieron de repente, tuvieron un momento de 
gloria gracias a un intérprete y desaparecieron repentinamente. Los ripios 
del Arlichino de G. M. Raparini (Heidelberg, 1718) nos proporcionan un 
divertido catálogo, que ni siquiera está completo: 


Arlichino, Trufaldino, 
Trivellino, Tracagnino, 
Tortellino, Naccherino 
Gradellino, Mezzettino, 
Polpettino, Nespolino, 
Bertolino, Fagiuolino, 


Trappolino, Zaccagino, 
Sia Pasquino, Tabarrino, 
Passerino. Bagatino, 
Bagolino, Temellino, 
Fagottino, Pedrolino, 
Fritellino, Tabacchino. 


De éstos, unos cuantos son completamente desconocidos en todos los 


demás testimonios, unos pocos tuvieron carreras medianamente largas, y 
uno, Arlecchino, resultó inmortal. 

Resulta difícil decidir cuál es la forma más eficaz de analizar dichos 
criados cómicos, pero quizá la mejor sea estudiarlos de acuerdo con su 
aparición en el escenario. Efectivamente, lo que el público veía eran 
innumerables variaciones de tres tipos principales, cada uno de los cuales 
se distinguía por un traje básico. Un actor iba vestido de forma desaliñada, 
otro llevaba un traje más o menos ceñido y un tercero, también con ropas 
ajustadas, exhibía telas de ricos y variados colores. Podemos llamar a 
esos tres trajes básicos el holgado, el ceñido y el remendado, y podemos 
estudiar a sus portadores de acuerdo con dichos trajes, que, al parecer, 
tuvieron orígenes diferentes —sin olvidar, por supuesto, que general. 
mente sólo dos de ellos participaban en la acción de una sola obra.* 

Podemos empezar con el típico portador del tercer traje, Arlechino, 
personaje que tanto Riccoboni como Goldoni señalaron como el prin- 
cipal de los zanni. Su nombre no es en absoluto el más común en 
los guiones de que disponemos, pero desde la época en que pisó por prime- 
ra vez los escenarios a finales del siglo xvir hasta la época moderna él es 
el personaje que con más fuerza ha cautivado la imaginación del público 
en general y de la intelligentsia. 

Durante su carrera Arlequín cambió: de eso no hay duda. Su primer 


* Apollonio, Teatro italiano, 11, 271, habla de los trajes «suelto» y «ceñido», 
pero c cita con ellos el «remendado». Su examen no coincide totalmente con los hechos. 
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traje, generalmente ceñido al cuerpo, se caracterizaba por una serie de 
remiendos colocados de forma irregular; en caso de que la máscara que 
se conserva actualmente en el Musée de "Opéra de París sea auténtica, su 
media máscara era más tosca que la que llevó posteriormente y, además, 
estaba provista de espeso pelo en las cejas y en el labio superior. Puede 
ser que hubiese etapas intermedias, cuando los remiendos empezaron a 
adquirir formas geométricas, pero lo que es seguro es que en la segunda 
mitad del siglo xv11 los remiendos ya se habían convertido en triángulos y 
rombos, distribuidos regularmente por todo su traje y muchas veces ador- 
nados con flecos; y en aquella época su máscara carecía de apéndices vellu- 
dos. A lo largo del siglo siguiente, ese fue el uniforme familiar de Arlequín, 
y las únicas modificaciones consistieron en volverlo todavía más pulcro y, a 
veces, más colorista. Con su cambio de vestido se produjo también un 
cambio .espiritual en él. Al principio era menos refinado de lo que llegó 
a ser posteriormente y podría parecer que era más soso y menos animado. 

Todo eso es cierto; y, sin embargo, hemos de repetir que Arlequín 
siguió siendo fundamentalmente el mismo desde el comienzo hasta el 
final de su carrera y que se le puede reconocer en todas sus apariciones. 
Ello se debe en parte a ciertos atributos físicos característicos. Arlequín 
destaca por su agilidad y acrobacias y, aunque algunos actores eran menos 
diestros que otros, ninguno de sus intérpretes podía tener éxito a no ser 
que poseyese por lo menos mucha agilidad corporal. Es cierto que pocos 
podían competir con Visentini, que, cuando Arlequín se asusta, era capaz 
de dar un salto mortal hacia atrás con un vaso de vino en la mano, sin 
derramar una gota y, por lo menos en una ocasión, ante el estremeci- 
miento del asustado auditorio, subió como una mosca por el primer, segun- 
do y tercer balcón; aún así, cualquier intérprete famoso de dicho papel 
destacaba por sus exhibiciones de destreza física, si no tan completamente 
fuera de lo común, por lo menos notable.* 

Dos o tres movimientos especiales iban asociados con él y lo distin- 


guían de sus compañeros. El primero era su forma de entrar en el esce- 


nario, con una sensación de absoluta urgencia, avanzando con paso arrogan- 
te y sin doblar las piernas. Con ello daba una impresión de confianza en 
sí mismo, de impertinencia, consciente sin lugar a dudas del humor de 
su papel. El segundo era un extraño truco por el que parecía que alteraba su 
estatura al bajar la cabeza sin mover los hombros y después extender repen- 
tinamente el cuello como una concertina, igualmente sin mover el cuerpo. 
Y el tercero consistía en la elaborada manipulación de su gorra y de su 
batte de madera. Todo ello constituía una serie de acciones suyas caracte- 
rísticas. | | 


*  Desboulmiers, vol. I, pág. 70, cita la hazaña de Visentini. 
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Igualmente, se distinguía por ciertas características interiores muy 
marcadas. Arlequín vive en un mundo mental en el que los conceptos de 
moralidad no existen y, sin embargo, a pesar de esa ausencia de moralidad, 
no da muestras de depravación. En ocasiones, como en el Il maritto, de 
Scala, puede aconsejar dulcemente a la heroína Isabella que sea amable 
con todos los hombres y, una o dos veces, puede aparecer como un alca- 


huete, pero en cierto modo sus palabras y acciones carecen de maldad. En 


oposición a muchos de sus compañeros, también, da pruebas de muy poca 
ruindad. Otro personaje que se hubiese visto engañado o insultado, guar- 
daría rencor y buscaría la forma de vengarse; Arlequín sólo muy raras 
veces se comporta de esa forma y, cuando lo hace, sus acciones provo- 
can esa sensación de algo inesperado, que no hace sino añadir vida a su 
personalidad. Quizás una explicación parcial de esa característica puede 
atribuirse a otro aspecto de su naturaleza: su incapacidad para pensar 
en más de una cosa a la vez o, mejor, su negativa a considerar las posibles 
consecuencias de una acción inmediata. Se le ocurre una idea; en el mo- 
mento le parece buena; alegremente la pone en práctica y, sea cual sea 
el enredo a que le conduzca, nunca escarmienta: un minuto después lo 
veremos siguiendo alegremente otro pensamiento, igualmente calculado 
para que le ponga en un aprieto. En La figlia disubbediente finge ser un 
pobre soldado y pide limosna. Cinthio se acerca; Arlequín alza la gorra: 
«Señor», dice, «por favor, una ayudita para un pobre mudo». Cinthio 
sonríe: «¿Así, que eres mudo, amigo?» «¡Oh!, sí, señor», responde Arle- 
quín inocentemente, y, cuando Cinthio le pregunta cómo puede ser mudo, 
si puede contestar a quien le hace una pregunta, vehementemente le da su 
explicación: «Pero, señor, sería una descortesía no responderos; estoy bien 
educado, sé cómo hay que comportarse». No obstante, en el preciso mo- 
mento en que está diciendo eso, se da cuenta de repente de su error y 
rápidamente añade: «Pero, tenéis razón, señor; me he equivocado, quería 
decir que soy sordo». «¡Sordo!», grita Cinthio, «eso es imposible». Oh, 
sí, os lo aseguro, señor», responde Arlequín, «no puedo oír ni siquiera el 
disparo de un cañón.» «Pero, en cualquier caso», dice Cinthio, «entiendes 
lo que se te dice, especialmente si alguien te llama para darte dinero.» 
«Con toda seguridad, señor», responde rápidamente Arlequín, y después 
vuelve a alegar que había vuelto a cometer un ligero error; en realidad, 
debería haber dicho que era ciego. 

Esta escena revela otra de sus cualidades características. Raras veces 
es él quien inicia una intriga, pero tiene la habilidad de escapar de una 
situación difícil. Aunque puede parecer un bobo, despliega una rapidez 
mental muy especial, y aliada con ella, hay en él un evidente sentido para 
la diversión. En la conversación con Cinthio, por ejemplo, hace dos cosas 
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a la vez: intenta corregir sus errores y se complace en prolongar la divertida 
situación en que se encuentra implicado. Otra obra le muestra desesperado 
porque piensa que Diamantina no le ama y anuncia que se va a matar. 
Diamantina le tiende una espada y una cuerda; sin hacer ninguna pausa, 
Arlequín se deleita en un soliloquio. Mirando tristemente a la cuerda, «Esta 
droga», dice, «envenenó el alma de mi padre y me siento contento de 
que vaya a liberarme a mí también de la vida. No seré el primero que 
- acabe sus días de esta forma. ¿Acaso la romana Lucrecia», continúa, «no 
se mató por Marco Antonio y Cleopatra por Tarquino? ¿Acaso no murió 
Aristóteles por Galena? Es conveniente que me cuelgue sin vacilación 
alguna». En eso ata la cuerda a una ventana, coloca el lazo en torno a 
su cuello y, sujetándolo con la mano, finge estrangularse. Sin embargo, 
de repente se detiene, considera que se trata de una forma vulgar de ma- 
tarse y decide usar la espada. Recoge el arma, se quita solemnemente la 
gorra y la coloca en el suelo para que no caiga sobre su nariz. «¡Valor!», 
grita Diamantina, cuando Arlequín hace ademán de apuñalarse. Entonces se 
interrumpe; la espada está todavía en la vaina. Diamantina, servicial en 
todo momento, la saca por él, pero entonces se le ocurre un nuevo pen- 
samiento: «Oh», dice, «¡qué difícil es morir! Si intento apuñalarme de 
frente, estoy seguro de que me voy a asustar terriblemente; y si trato 
de hacerlo por detrás, existe el riesgo de que me corte algún nervio, lo 
que me dejaría paralítico toda mi vida». Lo divertido de la escena reside 
en su carácter completamente absurdo, su fantasía, el placer de ver a 
Arlequín luchar para escapar de la posición en que él mismo se ha colo- 
cado, mientras que él mismo se complace solemnemente con sus propias 
locuras.* 

Nunca se queda perplejo. En una obra llega a la casa de Pantalone 
vestido de médico, pero no puede resistir la tentación de alardear de toda 
clase de talentos sin relación unos con otros. «Aparte de la medicina», decla- 
ra, «estoy también profundamente versado en astrología. Por ejemplo, he 
descubierto que “luna” es femenino y “sol” masculino. Puedo deciros cuan- 
tas disertaciones he publicado sobre las veintiséis casas del Zodíaco.» «En 
la escuela», observa Pantalone mordazmente, «me enseñaron que había 


sólo doce casas.» La inmediata respuesta de Arlequín: «Ah, no tenéis en 


cuenta las otras casas construidas desde entonces». 

En otra ocasión, cuando una vez más está disfrazado de médico, llega 
a la casa de Pantalone y se lleva un susto, cuando le presentan a un doctor. 
«Señores», dice, «mis pacientes me están esperando», pero hace una 
pausa lo suficientemente larga para preguntar de qué clase de doctor se 


* Los episodios figuran en el manuscrito de Biancolelli. 
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trata. «Un doctor en leyes», le dice Pantalone. «Entonces no sois médico en 
absoluto», observa Arlequín al doctor. Inmediatamente avanza pavoneán- 
dose hasta ocupar el centro del escenario. «En ese caso», asegura a los 
presentes, «mis pacientes pueden esperar.» «Pero», añade el doctor, «tam- 
bién he estudiado medicina.» Al oír esto, Arlequín decide huir. «Mis pa- 
cientes están esperándome. ¡Adiós, señores!» Y sale. 

En otra obra se encuentra en una tumba, supuestamente asesinado por 
un rival, junto a una mujer, Eularia, que también se supone que está 
muerta. Pasados los efectos de una droga se despierta. Arlequín pregunta 
quién es ella y recibe esta respuesta: «Soy una mujer, ay, colocada en 
este estado por un amante infiel al que amé demasiado». «Y yo», añade 
Arlequín, «soy un hombre envenenado por un rival terriblemente celoso. 
Venid aquí», añade, «aunque estoy muerto, noto que todavía me gustan 
las damas». 

Su sentido de la diversión explica la avidez con que aprovecha cual- 
quier, oportunidad de disfrazarse, pero nunca puede llevar adelante efec- 
tivamente una intriga con disfraz, porque nunca se olvida de sí mismo y 
deja escapar palabras inapropiadas, en parte a causa de la incapacidad para 
considerar perfectamente cuál puede ser su efecto y en parte por su 
incapacidad para impedir el burbujeo de palabras que produce su sentido 
de la diversión. En I medicino volante entra vestido de médico: «Espero», 
observa al entrar, «que mis pacientes no mueran antes de que haga mi 
ronda de visitas». Después empieza a examinar a Eularia. «Me siento 
enferma», le dice ésta, «es como si mi estómago estuviese completamente 
lleno.» «Ojalá el mío lo estuviese», contesta él, «¿Tiene usted buen 
apetito?» Al oírle decir a ella: «No tengo hambre», no puede por menos 
de decir: «Pues yo, sí». 

Todas esas cualidades características contribuyen a crear esa figura 
de fantasía y a darle el encanto que se ha quedado grabado en la ima- 
ginación popular. Se le ha descrito como un camaleón capaz de adoptar todos 
los colores,* y Marmontel resume así perfectamente la impresión que 
produce: «Su personaje es una mezcla de ignorancia, simpleza, ingenio, 
tosquedad y gracia. No es tanto un hombre completamente desarrollado 
como un niño grande con vislumbres de racionalidad e inteligencia, cuyos 
errores y acciones torpes tienen algo de provocaciones. El auténtico mo- 
delo de su actuación es la flexibilidad, agilidad y gracia de un gatito, con 
una apariencia exterior tosca que aumenta el deleite de su acción; su papel 


* Sobre la referencia a un camaleón, véase el Calendrier bistorique des théátres 
(París, 1751), citado en La commedia dell arte, pág. 127, de P. L. Duchartre. Sobre el 
texto de Marmontel véanse sus Ouvres completes (París, 1819), vol. IV, pág. 418. 
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es el de un criado paciente, leal, crédulo, apasionado, siempre enamorado, 
siempre introduciendo a su amo o a sí mismo en un enredo, que llora y 
seca sus lágrimas con la facilidad de un niño, cuya aflicción es tan diver- 
tida como su alegría». 

«¿Qué pensáis de él?», pregunta Pantalone en El criado de dos amos 
de Goldoni, «¿es un pícaro o un bobo?»; a lo que el doctor responde: 
«Un poco de lo uno, me parece, y un poquito de lo otro». 

Como Pantalone y el doctor, Arlequín a veces aparece con nombres di- 
ferentes del suyo. Para Goldoni y Gozzi muchas veces se disfrazó como 
Truffaldino, nombre que aparece documentado ya en época tan antigua 
como 1620; el traje de Traccagnino era idéntico al de Arlequín, y, a juz- 
gar por una ilustración de 1618, Bagattino, con sus variantes Bagazzo y 
Bagolino, pertenecía a la misma tradición.* Un poco más extraño es Trive- 
llino, ya establecido en 1620, al que hizo famoso Domenico Locatelli. Iba 
vestido como Arlequín y parece haber sido simplemente una versión más 
ingeniosa y más hábil del primero, y ambos aparecieron juntos con fre- 
cuencia en París a finales del siglo xvir. 

Es posible que hubiese otros apodos, otras desviaciones, pero Arle- 
quino vivió más que ninguno de ellos. Cuando hoy se representa El criado 
de dos amos de Goldoni, Arlequín revolotea por el escenario y nadie se 
acuerda de Truffaldino. 


SCAPINO Y BRIGH ELLA 


Riccoboni dijo que Scapino era el compañero de Arlequín; Goldoni 
llamó a dicho compañero Brighella. El hecho es que una multitud de cria- 
dos, de diferentes nombres, aparecieron en las tablas con Arlequín, y 
muchos de ellos tenían una característica común —o presentaban modifi- 
caciones de ella— que consistía en pantalones o calzas ceñidos, lisos, a 
rayas o con flecos y una chaqueta. También vale la pena observar que, 
mientras que Arlequín raras veces se muestra diestro en música, muchos 
de sus compañeros aparecen en ilustraciones contemporáneas o bien can- 
tando o bien con guitarras en las manos. 

Así, en una ilustración de 1618, Scapino da una sérenata con laúd a 
Spinetta, mientras una serie de instrumentos diferentes, sin duda alguna los 


* K. M. Lea, vol. I, pág. 71, alude, sin referencia, a Zan Bagattino. En 1! Begattino 
disgratiato (Venecia, 1698), aparecen tanto Baganttino como Bagolino, el uno como 
«primer» y el otro como «segundo» zanni. 
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que estaba acostumbrado a usar, cuelga de un árbol a su lado. Es cierto 
que el actor Francesco Gabrielli, que fue uno de los primeros en repre- 
sentar ese papel, fue famoso en toda Italia por su destreza musical, al 
tiempo que retratos posteriores de Scapino, con la guitarra en la mano, 
atestiguan la continuación de la tradición. 

Sin embargo, dichos retratos lo muestran con un traje que es comple- 
tamente diferente del que llevaba en una de sus primeras representacio- 
nes, un conocido grabado de Callot; y al principio podría parecer que co- 
metemos un error al colocarlo en la categoría de los criados vestidos con 
trajes ceñidos. Callot lo muestra con un traje muy ancho con un gran 
sombrero de visera: podríamos decir que así debió de ser como apareció 
originalmente en el escenario. No obstante, antes de tomar esa decisión, 
hemos de pararnos a pensar hasta qué punto se pueden considerar, en este 
y en cualquier caso, los dibujos de Callot como documentos históricos 
exactos. 

Prácticamente ningún libro sobre la commedia dell'arte deja de repro- 
ducir grabados de los encantadores Balli di Sfessania y existe amplia jus- 
tificación para hacerlo, tanto por su artística calidad como por su viveza. 
Nada puede igualarlos en la sugerencia de la atmósfera y de los gestos; 
aun así, podemos perfectamente preguntarnos si los personajes represen- 
tados por Callot se pueden aceptar, como así se hace comúnmente, como 
retratos fieles de los actores que actuaban en el escenario. En primer 
lugar, las figuras de Callot, a pesar de la variedad que les dio, muestran 
pocas diferencias en los trajes; la mayoría de sus zanni son semejantes 
y sus capitanes van vestidos de forma uniforme. En` segundo lugar ,los 
fondos que el artista ha esbozado sugieren más casetas de carnaval que 
representaciones teatrales, y en este sentido debemos recordar que la 
colección se titula Balli di Sfessania, los bailes napolitanos. En algunos de 
los dibujos aparecen hábilmente representados a media distancia bastidores 
de escenario, pero parecen no estar en relación con las principales figuras 
delineadas en primer plano y la distinción entre unas y otras queda aumen- 
tada por el hecho de que, asociadas con dichos fondos, aparecen figufas 
—como un Arlequín con traje remendado y ceñido— de un tipo que no 
aparece representado en ningún otro caso.* 

“Todo eso parece implicar que como documentos históricos, los esbo- 
zos de Callot se deben considerar con gran reserva. Es posible que el 
artista viese efectivamente a Scapino en el escenario vestido de la forma 
que lo dibujó; pero, aun así, eso significaría solamente que hacia comien- 


* Sobre Callot, véase A. Glickman, ¿Kax Kasso  (Leningrado-Moscú, 1959): 
reproduce muchos de los dibujos originales. 
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zos del siglo xvir algún Scapino iba vestido así en Nápoles. Como hay mu- 
chos documentos que “prueban que los napolitanos tendieron a igualar los 
distintos tipos claramente definidos en unas pocas formas generales, no 
podemos aceptar que los grabados de Callot indiquen el aspecto propio 
de Scapino, aun suponiendo que.se trate de un actor que el artista intentó 
representar. Con más probabilidad, se inspiró para su grabado, no en un 
personaje teatral, sino en un Scapino del carnaval, y el mismo juicio parece 
aplicable a la mayoría de los personajes de diferentes nombres presentados 
en dicha serie de «bailes napolitanos». 

De cualquier modo, el uniforme característico de Scapino en todos los 
otros casos constaba de pantalones blancos o calzas, chaqueta y capa, 
todos ellos rayados o ribeteados con flecos verdes. 

Como personaje, Scapino siempre fue un astuto intrigante, inteligente 
inventor de enredos y estratagemas y, sin embargo, nunca era malicioso. 
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El actor Francesco Gabrielli, quien tenía él mismo un carácter que hizo 
que todos sus compañeros le quisiesen, fue el primero en fijar el modelo 
musical de dicho tipo, y su inspiración, que otros siguieron, convirtió a 
Scapino en uno de los personajes más atrayentes de la comedia italiana 
en años posteriores. | 

Por lo que se refiere al traje, apenas se puede diferenciar a Brighella 
del anterior. Su nombre, aunque no necesariamente en relación con el 
teatro, aparece documentado en fecha antigua, pero probablemente el perso- 
naje no se desarrolló completamente hasta la época en que Carlo Cantú 
(1609-1676) lo representó de formas diferentes con los nombres de Brighella 
y de Buffetto. Buffetto-Brighella era músico; su primer retrato lo repre- 
senta con una guitarra y a sus: pies descansan otros instrumentos. Sin 
embargo, la música no hechizó su alma; aunque el siglo XVII trajo un 
cambio que lo mejoró, su naturaleza básica, revelada en su máscara con 
su nariz y labios gruesos y sus astutos ojos, es tosca y brutal. Muchos de 
sus sentimientos típicos son cínicos: «el honor es como una serpiente», 
dice, «lo coges por la cabeza y se te escapa por la cola».* Típico es el con- 
sejo que da a su amo con respecto a su rival:«Mátalo»; ése es el tema de 
todos sus consejos. Con el paso de los años se erigió en proveedor de 
consejos O reflexiones epigramáticos, y quizá su intérprete más característico 
fue Atanasio Zannoni, autor de los Motti brigbelleschi de 1807, del que 
una descripción de un contemporáneo dice que «habla con elegancia, razo- 
na con buen sentido, está versado en ciencias y tiene algo de filósofo». ** 

Intentar algo así como una relación completa de la enorme diversidad 
de esos compañeros de Arlequín sería aburrido y quizás inútil, pero debe- 
mos dar alguna indicación breve sobre sus tipos generales. La virtual 
identidad de Brighella y Buffetto indica una de las formas en que se mul- 
tiplicaban, por el nombre más que por la naturaleza esencial: en realidad 
no sólo Buffetto es Brighella; podemos identificar a este último, con sólo 
ligeras modificaciones, igualmente en Ficchetto, Finocchio y Flautino nom- 
bres dados por varios actores a las mismas figuras esenciales. Fibocehio 
(interpretado por Pavolino Zanotti) aparece descrito en 1620 como segun- 
do Scapino; Flautino (interpretado por Giovanni Gherardi) cambió el papel 
al añadir a la interpretación de instrumentos musicales exhibiciones de su 
habilidad para imitarlos con la boca. 


Otros intérpretes intentaron hacer sus propias invenciones, muchas - 


veces procedentes de una diversidad de modelos. En 1683, por ejemplo, 


* Véase F. Bartoli: Notizie istoriche de'comici italiani (Padua, 178 ol 
, a 1), vol. II 
pág. 283, A. G. Bragaglia, Lazzi di Brighella (Roma, s. f.) y ' Motti lo 
Genetici), Pandolfi, vol. IV, pág. 304. A O 
**  Parfaict, pág. 83. 
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Angelo Constantini adoptó el nombre de Mezzettino, que ya había existido 
durante muchos años y lo aplicó a una figura nueva, con lo que, según un 
casi contemporáneo, «creó con su imaginación un personaje medio aven- 
turero y medio criado».* Ese Mezzettino, ya llevase un traje con ciertas 
características que recordaban el atuendo de Arlequín o bien el traje de 
rayas verticales inmortalizado por Watteau, tuvo su momento de gloria 
durante la tempestuosa vida de Costantini. Costantini era un hombre de 
ingenio y vigor, tenía la habilidad de comunicar, como si dijéramos, vida 
real a su personaje. Abundan las anécdotas referentes a él y la mayoría 
tienen sabor teatral. Como una escena que es, por ejemplo, el relato de cómo 
dedicó una comedia al duque de Saint Agnan, un mecenas famoso por su 
generosidad. Constantini se presentó en el palacio ducal, donde, antes de 
que lo introdujesen a presencia del duque, se vio obligado a prometer 
al portero un tercio de la donación que le hiciese el duque, otro tercio 
al conserje de la antesala y el tercio restante al mayordomo. Cuando, por fin, 
le condujeron a presencia del duque, sorprendió a éste al pedirle, no dine- 
ro, sino cien bastonazos; al explicar su actitud, pidió que se diesen a los 
criados a los que había hecho las promesas. Por su parte, el duque captó el 
espíritu de la escena, mostrándose casi tan buen comediante como el 
actor, al reprender a sus criados y dar cien luises de oro a la mujer de 
Costantini, de forma que Mezzettino pudiese recibir el dinero sin romper 
su palabra. Por episodios como éste, no menos que por sus actuaciones 
en el escenario, el nombre de Mezzettino se hizo famoso en la sociedad 
de finales del siglo xvin. 

Con respecto a la mayoría de los personajes similares que pulularon 
en los escenarios durante aquellos años poco podemos decir. ¿Cuál era, 
por ejemplo, el Sardellino que desempeña un papel tan prominente en una 
colección de guiones o el Capellino que despunta con frecuencia en varias 
colecciones? No podemos responder a esa pregunta. Y no hay razón por 
la que éstos y muchos otros de sus compañeros no deban seguir en la 
oscuridad. Solamente tres o cuatro merecen, por varias razones, que los 
escojamos como representantes de los demás. 

Un cuadro sirve de una vez para mostrar a dos de ellos e ilustrar las 
enormes diferencias que podemos encontrar en este sector. En este caso 
Beltrame y Trappolino aparecen juntos. Con respecto al primero sabemos 
que su papel lo hizo famoso el actor Niccoló Barbieri. Su presencia en este 
caso puede completarse con la referencia a un grabado que aparece en la 
portada de la propia obra de dicho comediante, La supplica (1634), que 
revela más claramente su máscara de rasgos ordinarios, gruesa nariz y 


* Rasi, vol. I, pág. 461. 
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barba, pues se trata sin duda alguna de una máscara, aunque se la haya 
considerado erróneamente como las propias facciones del actor. A pesar 
de que no existe ninguna otra información, quizá podemos suponer por 
su aspecto que Beltrame no era diferente de Brighella. El retrato del 
compañero, Trappolino, muestra una figura completamente diferente, más 
joven, vestida con ropas de color gris, más propias de criado, y un 
sombrero rojo y con rasgos de agilidad de que carece el otro, todo ello 
completamente apropiado para el intrigante que, con ese nombre o con 
su variante Trappela, tuvo una carrera nada obscura desde la primera 
parte del siglo xv1I1 hasta mediados del xvir. Su papel, astuto y activo, 
lleno de sutilezas y de juegos de palabras, capaz de pasar de la trapacería 
más hábil a exhibiciones de bobería divertida, fue elogiado por los contem- 
poráneos e incluso se escribió un soneto sobre el contraste entre su máscara 
negra y un tanto lúgubre y la risa que producía. 

Finalmente, como su traje negro se parece en la forma al de Trappo- 
lino, podemos detenernos un momento a hablar de Trastullo. Una vez 
más encontramos en este caso un ejemplo en el que no podemos fiarnos 
de Callet. En uno de sus dibujos aparece un personaje de ese nombre que 
no se distingue de ningún otro de sus zanni y, sin embargo, no hay duda 
de que el retrato de 1618 que lo muestra con su traje ceñido es correcto. 
Una vez más lo único que podemos hacer es suponer que a Callot le pa- 
reció oportuno vestir a todos sus criados cómicos de forma semejante, o que 
representaba una figura no teatral o también que los actores napolitanos 
habían abandonado todas las diferencias de matiz en sus papeles, igualando 
el grupo completo con el mismo traje de payaso. 


Aparte de su aspecto, que lo relaciona con Trappolino, dicho Tras- : 


tullo, que era conocido desde una época tan antigua como 1588 y que 
se mantuvo diferenciado de Zanni en los guiones de Corsini, merece ocupar 
un lugar aquí por la forma en que se le representaba. Hemos iniciado la 
presentación de los criados vestidos con trajes ceñidos con el tocador de 
laúd Scapino: resulta apropiado que Trastullo cierre la procesión, mientras 
da una serenata a su Ricciolina, con el instrumento en la mano. 
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ZANNI, PULCINELLA Y PIERROT 


En varios guiones, muchos, de hecho la mayoría, de los criados que 
hasta ahora hemos citado, aparecen junto a un personaje llamado Zanni y, 
por tanto, son diferentes de él Ya hemos hablado de eso, pero necesitamos 
repetirlo, ahora que nos disponemos a examinar el tercer grupo de criados. 
Al estudiarlos, debemos recordar constantemente cuatro cosas: primero, 
que en el principio mismo de la comedia delllarte el criado típico de 
llamaba o bien simplemente «Zanni» o bien con una forma contracta de 
la: palabra zani unida a otro nombre, como, por ejemplo, Zan Polo, 
Zan Falopa, Zan Selcizza, Zan Cappella o Zan Panza di Pegora; segundo, 
que prácticamente ninguno, de entre la multitud de dichos nombres dobles 
documentados en el siglo xv1 o a comienzos del XVII, corresponde a los 
de los criados posteriores, de forma que en vano buscaremos, por ejemplo, 
un Zan Arlecchino, un Zan Trappolino o un Zan Pedrolino; tercero, que 
muchos de los primeros grabados distinguen claramente entre un Arlequín 
vestido con traje ceñido y remendado, por un lado, y un Zany Corneto 
o simplemente Zany, vestido de cualquier manera; y, cuarto, que en los 
años posteriores, aunque el término genérico zanni se aplicaba sin lugar 
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a dudas a la serie de los criados en general, un personaje individual llamado 
Zanni se destacaba en numerosas obras como personaje independiente. De 
esa forma, Arlecchino puede ser un zanni en sentido general, pero €s s€- 
guro que no es Zanni. Es posible que en el principio mismo dicho Zanni 
no fuese acompañado por ningún compañero cómico; es cierto que €n el 
espectáculo bávaro de 1568 descrito por Massimo Troiano, figura solo. 
Sin embargo, es mucho más probable que en las primeras comedias figu- 
rasen tanto un personaje llamado Zanni como otro personaje cómico, que 
recibiese un nombre individual. En este sentido el guión de La schiava, 
uno de los más antiguos de dichos textos, conservado en Módena, es de 
especial importancia; presenta a «Zane» como el criado de Pantalone, 
opuesto a Buratino, criado de Leandro. Lo que parece que sucedió es que, 
aunque puede que en un tiempo Zanni predominase en el escenario cómico 
sin rival o solamente con rivales menores, pronto llegó a compartir sus 
glorias con criados de tipo diferente, y, aunque su no bre se conservó 
como un término genérico para el mayordomo cómico, él mismo por su 
parte se vio obligado a ceder gradualmente su lugar a otros. 

Con respecto a su atuendo poseemos amplia documentación. Sus pan- 
talones son anchos y caídos e igualmente descuidada es su blusa de cuello 
abierto; juntos parecen como un par de pijamas; su sombrero generalmente 
lleva un ala ancha o una visera, con lo que se distingue así de las gorras 
redondas, muchas veces en forma de boinas, que llevan los otros criados 
cómicos. | | 

Aunque su papel más común es el de criado, en ocasiones abandona esa 
ocupación para hacer de alcahuete, barbero, mozo, carcelero, labrador, 
jardinero o (muy raras veces) posadero. A través de todos ellos se presenta 
como un payaso que es un tanto tosco y rústico. Se complace en engañar 
a los demás, pero él también resulta fácil de engañar. La impresión que 
recibimos es la de una criatura ruda e inculta, con algún ingenio innato, el 
cual, a pesar de su actividad y a diferencia de Arlequín, no despliega un 
vivo sentido del humor y difiere de Arlequín, también, en que es renco- 
roso. Por ejemplo, cuando le estafan algún dinero al final de un acto de 
una obra, no descansa hasta haber conseguido en el próximo acto, muchas 
veces toscamente, devolver la pelota a su estafador. 

Resulta difícil-seguir más adelante. Arlequín y algunos de sus compa- 
fieros poseen cualidades características, que les dan personalidades muy 
vivas. Zanni es en la mayoría de los casos simplemente el payaso, pues 
su papel en todas las obras lo determina no tanto su carácter como las 
exigencias del asunto teatral. Á pesar de que perteneció al teatro italiano 
desde el principio mismo y de que su nombre se recordó durante mucho 
tiempo, paradójicamente, armonizaba menos con el espíritu de la com- 
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media dell’arte que otros criados cómicos, y quizá no sea casualidad que 
su nombre no aparezca mencionado en la básica colección de Scala. 

No obstante, lo que reviste considerable importancia es que los dife- 
rentes personajes de la escena se desarrollaron a partir de ese tipo original 
de Zanni. Parece que Guazzetto fue uno de ellos. Stoppino otro, Fritellino, 
la creación del actor P. M. Cecchini, podría considerarse simplemente como 
una versión vivaracha de Zanni, y Francatrippa, a pesar de que en los 
guiones de Corsini aparece distinguido de Zanni, lleva un traje casi idén- 
tico. El álbum de Fessard lo muestra junto a Arlequín y, mientras que al 
segundo nunca se le podría confundir con alguien diferente, el atuendo de 
Francatrippa no muestra la más mínima variación con respecto al de los 
personajes denominados «Zany» o «Zany Corneto». En otros casos, sus 
retratos son los mismos. En 1597 L'Amfiparnaso lo presenta de esa forma; 
igualmente un antiguo grabado italiano, y también, en la medida en que 
podemos fiarnos de él, un boceto de Callot: ambos coinciden en demostrar 
el error de Nashe, cuando habla de «Arlequín Francatrippa», como si las 
dos personas fuesen la misma.* | 

No obstante, el significado de Francatrippa y de los demás se esfuma, 
cuando pasamos de ellos a Pulcinella y Pierrot. A lo largo de su carrera 
Pulcinella, polichinela, Polichinelle o Punch se presenta como el principal 
rival de Arlequín: apareció con toda seguridad a comienzos del siglo XVII 
y uno de sus mejores intérpretes fue Antonio Petito (1822-1876); ha 
seguido siendo el principal personaje de las marionetas; y su nombre y 
fama durante el siglo x1x fue tal, que se le seleccionó como el genio que 
había de presidir la revista Punch. 

Sin embargo, la figura que reconocemos en la portada del conocido 
semanario, la figura un tiempo familiar en los escenarios de marionetas 
instalados por circos ambulantes en las calles, difiere enormemente del 


auténtico Pulcinella napolitano original. Polichinela es casi la única de las 


figuras de la commedia dell'arte que tiene dos trajes completamente 
diferentes. En general, los otros personajes italianos o bien conservaron 
su traje original prácticamente inalterado desde el comienzo hasta el fin o 
bien modificaron gradualmente su aspecto con el paso de los años. Cuando 
un inglés piensa en él ve un personaje jorobado, con una abultada panza y 
tocado con un sombrero cónico. Su media máscara llevaba una nariz agui- 
leña, una frente pequeña y una gran verruga en la frente. Con su imagen 
en la mente inmediatamente reconocemos a Polichinela en el fondo del 
cuadro que muestra a Angelo Costantini recibiendo el traje de Arlequín 
en el «Théátre Italien» en 1688, en el grabado de Bonnat que representa a 


* T. Nashe, The Works, ed. R. B. McKerrow (1905), vol. III, pág. 342. 
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«Polichinelle», en la lámina de Lambranzi que representa a un Polichinela 
masculino y a otros femeninos, y en muchos otros grabados y dibujos desde 
finales del siglo xvir en adelante. 

Por otro lado, no hay duda de que en Nápoles nadie habría recono- 
cido dichos dibujos. Allí Polichinela empezó por llevar el descuidado traje 
blanco de Zanni y durante su larga carrera en dicha ciudad siguió apare- 
ciendo con dicho traje, con sólo ligeras modificaciones, como la longitud 
de las mangas de su blusa y su sombrero o gorra cónicos y abultados. Uno 
de sus primeros retratos lo representa como un hombre viejo, sin joroba, 
y desde entonces podemos seguirlo a través de docenas de ilustraciones 
hasta las pinturas de G. D. Tiépolo. Quien desee estudiar el papel de Poli- 
chinela a comienzos del siglo xvIr y su larga carrera en Nápoles, debe 
recurrir a dichas pinturas. | 

Naturalmente, no hay duda de que Polichinela figura junto a Arlequín 
entre los personajes más prominentes e influyentes de la commedia dell” 
arte, no obstante, hemos de insistir en que su posición tanto en las pro- 


pias obras como en la opinión popular difiere enteramente de la de su 


compañero. Ante todo, como todos los personajes creados en Nápoles, 
hace sus entradas, no de una forma fija, sino en docenas de formas dife- 
rentes. Su papel más común es el de criado, pero a veces también es cam- 
pesino, panadero, mercader de esclavos, posadero, pintor, incluso padre 
de familia y amante. Es evidente que con esa variedad existían muy pocas 
oportunidades de presentarlo coherentemente como un individuo concreto. 
La característica principal de sus parlamentos parece haber consistido en 
una especie de ingenio estúpido o estupidez ingeniosa esencialmente 
grosera y vulgar, que muchas veces se expresaba mediante toscas compa- 
raciones, en las que las emociones más elegantes y los hechos espirituales 
quedaban rebajados hasta el realismo más crudo; los auditorios napolita- 
nos no se interesaban por su personaje; más que nada se deleitaban escu- 
chando los groseros disparates y rudas comparaciones pronunciados en mu- 
chas circunstancias diferentes y nunca les importaba que un día Pulcinella 
apareciese como un bobo cobarde y crédulo y el siguiente como un bribón 
audaz, depravado y triunfador. El resultado es que, mientras que Pulcinella 
podía resultar popular en escenarios cuyo objetivo era el regocijo bufo- 
nesco, no podía sobrevivir en ningún teatro que tuviera fines más eleva- 
dos; en la «Comédie Italienne» nunca se estableció firmemente, mientras 
que en las barracas instaladas en las ferias parisinas se convirtió en el 
maestro de ceremonias. | 
Efectivamente, Pulcinella era un títere sin carácter que se podía vestir 
en cualquier forma deseada por un actor o público particular. Eso explica 
por qué un napolitano puede considerar el Pulcinella de su escena como el 
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símbolo mismo del espíritu napolitano, por qué un francés puede sostener 
que Polichinelle es una expresión del pueblo parisino, por qué Punch 
puede ser el título de una revista inglesa. Una figura dramática no puede 
tener nunca personalidad individual, si se le considera como representante 
de todo un pueblo, y la identificación de Polichinela con toda una comu- 
nidad atestigua la naturaleza de su ser.* Pantalone puede ser veneciano y 
hablar el dialecto de esa ciudad, pero nunca se podría afirmar que repre- 
senta a Venecia en su integridad; esa afirmación no podría hacerse precisa- 
mente porque posea una individualidad propia. 

Una tercera señal de la diferencia entre la creación de Pulcinella y 
la de los personajes toscanos podemos encontrarla en la tendencia a du- 
plicar, triplicar y cuadruplicar su persona. Ningún pintor pensaría en mul. 
tiplicar Arlequines en un solo cuadro, pero Pulcinellas a docenas es la 
práctica común de Tiépolo y otros: práctica que podemos hacer remontar 
hasta el siglo xv1.** Que esas multitudes de figuras vestidas de forma seme- 
jante e idénticas se hubiesen podido encontrar efectivamente en el esce- 
nario, o no, no importa; el hecho significativo es que Tiépolo con su 
imaginación artística entiende a Pulcinella de esa forma: no como un 
ser individua! identificable, sino como un tipo de repertorio que se podía 
reproducir extensamente. La diferencia entre Arlequín y Pulcinella es 
muy parecida a la distinción entre una obra de arte forjada por la mano 
de un maestro y estatuillas de arcilla sin vida producidas mecánicamente 
en un molde y pintadas con diferentes colores según la fantasía individual. 

La naturaleza inconcreta de dicha figura napolitana resalta todavía 
más cuando se la compara con otro personaje que, si olvidamos la máscara 
y el sombrero, muchas veces presenta una estrecha semejanza con él: el 
francés Pierrot. La propia semejanza no es sorprendente, dado que el 
segundo procedía del primero, o bien los dos tenían el mismo origen. La 
diferencia estriba en que, mientras Pulcinella no tiene un «carácter» fun- 
damenta! auténtico, Pierrot se parece a Árlequín en que es una persona- 
lidad en desarrollo, y cada etapa de dicho desarrollo es coherente en sí 
misma y existe una clara relación mutua entre todas las etapas. 

La historia, interesante, comienza en Italia. En una época tan antigua 
como 1576 había una compañía conocida con el nombre de Pedrolino 


* 


K. M. Lea, vol. 1, pág. 99, reproduce un grabado en madera del siglo xvI11 que 
muestra una escuela de Polichinelas. 


** K. M. Lea, vol. I, pág. 71, alude, sin referencia, a Zan Bagattino. En Il Begattino 
identificado a Polichinela con Nápoles, Inglaterra y Franca., Asimismo, A. G. Bra- 
gaglia («Pulcinella in Europa», Sipario, n° 134, junio de 1957, págs. 8-9), nota el 
modo en que se ha dado forma a dicho personaje según las necesidades de los dife- 
rentes países. 
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que es, desde luego, el equivalente italiano del francés Pierrot, y cuatro 
años después la duquesa da Ferrara se deleitaba con sus representaciones 
en su palacio. Dicho Pedrolino era un Giovanni Pellesini, cuya carrera 
asombrosamente larga se extendió hasta bien entrado el siglo siguiente; 
cuando, en 1613, actuó en París, tenía ya 87 años de edad. En las obras 
de la colección de Scala la persona de Pedrolino desempeña un papel 
activo y, fuese o no Pellesini el modelo, es indudable que el retrato de 
dicho personaje debió de estar en estrecha relación con su interpretación 
del papel.* Siempre es un criado, evidentemente un criado que ha estado 
tanto tiempo al servicio de su amo, que éste confía en él implícitamente 
y sus acciones en las comedias justifican dicha confianza. Aunque a veces 
se entrega a su sentido de la diversión engañando a otros por el simple gus- 
to por la broma, sus intrigas suelen ir dirigidas en favor del interés de su 
amo. Con mayor o menor frecuencia, el joven amante protege a su novia 
solamente mediante sus «bromas e inteligentes estratagemas»; a la con- 
clusión de varias obras vemos a «todos elogiándole por su habilidad». El 
mismo es completamente consciente de sus habilidades, y la frase «dejadlo 
en mis manos» aparece constantemente en sus labios, cuando la trama llega 
a un enredo. A veces, se extralimita, pero no con mucha frecuencia; sus 
errores no hacen sino añadir la salsa de vitalidad a su personalidad clara- 
mente delineada. 

De acuerdo con un grabado en madera de 1621 su primer traje parece 
haber sido muy parecido al de Zanni, aunque no tan exagerado en anchu- 
ra.** No obstante, una posibilidad interesante la sugiere uno de los dibujos 
que figuran en los guiones de Corsini. Representa un personaje llamado 
Bertolino con un traje que se podría considerar perfectamente como el 
último atuendo familiar de Pierrot, pantalones blancos flojos y blusa con 
una ancha gorguera. Aunque en los demás casos Bertolino aparece prin- 
cipalmente como un campesino independiente, con frecuencia jardinero, el 
parentesco entre su nombre y el de Pedrolino pueden justificar que nos 
preguntemos si el traje característico de Pierrot no se habría desarrollado 
en Italia antes incluso de que llegase a establecerse en el «Théâtre Italien» 
de París. 

- En la siguiente etapa recurrimos a Molière, quien en 1665 presentó su 


obra Le festin de Pierre con Pierrot en el reparto. Unos ocho años después 


los comediantes italianos crearon una especie de complemento a esa obra y 


* Sobre Pedrolino, véase especialmente en la colección de Scala La fortunata 
Isabella (3), Il vecchio geloso (6), Li duo fidi notari (20) y Li quattro finti spiritati 


(33). 
** Véase el grabado en madera de la portada de La gran vittoria di Pedrolino 


(Bologna, 1621) de G. C. Croce. 
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dieron el papel de Pierrot a Giuseppe Giaratone. El éxito de dicho actor 
fue inmediato; Pierrot se convirtió en una figura establecida; pronto los 
autores franceses que colaboraban entonces con los italianos lo convirtie- 
ron en elemento importante de sus argumentos. El nuevo Pierrot se dis- 
tinguía por varias características; era perezoso y su pereza puede haber 
sido responsable en parte de que, al contrario de sus compañeros, siempre 
fuese una figura estática. Más significativa es su combinación de franqueza 
y lo que podemos llamar su estupidez calculada; comete absurdos errores 
y, sin embargo, podemos considerarlos como pruebas de su sentido común. 
Siempre ve las locuras de su amo y hasta cierto púnto sus interpretaciones 
equivocadas de las órdenes que le dan son comentarios indirectos de los 
errores de los demás. En Le divorce de Regnard (1688), por ejemplo, es 
el criado de un señor Sotinet, recién casado y ya preocupado. Este último 
le da ciertas Órdenes y acaba preguntando: «¿Comprendes perfectamente 
lo que te he dicho?» «Oh, sí, señor», responde Pierrot, «me habéis dicho 
que no deje a vuestra esposa en casa y que le cierre la puerta en las na- 
rices». El señor Sotinet estalla de ira: «¡Eres un estúpido! He dicho justo 
lo contrario. Que no dejes a mi mujer sola y que cierres la puerta en las 
narices de cualquiera que llame». «Pero, eso es lo que dije, señor. Por 
cierto, ¿estáis celoso, entonces?». «Eso no te importa», le informa su» amo 
fríamente, pero Pierrot se limita a reír. «Esa es una buena broma», dice, 
«¿Por qué demonios decidisteis casaros a vuestra edad? ¿Ácaso no sabéis 
que un marido viejo es como un árbol que ya no da frutos y que sólo 
sirve para dar un poco de sombra?» 

Una escena muy similar ocurre en La critique de la cause des fammes 
de Losme de Montchesnay (1687), en la que es el criado de Cinthio, un 
marido ligeramente más joven, pero igualmente preocupado. Este empieza 
hablando de sí mismo y deplorando su suerte: una multitud tal de galanes 
se congregan en torno a su mujer, piensa, que «pronto me van a tomar 
por un». En eso Pierrot interrumpe: «Buena la habéis hecho, se- 
ñor. Siempre os tomarán por lo que sois». «¿Qué quieres decir, pícaro?», 
grita Cinthio. «¿Yo?», pregunta Pierrot, «nada, señor, no dije nada.» 
«¿Cómo, bribón? ¿No has dicho nada? ¿No has dicho que buena la he 
hecho y que siempre me tomarán por lo que soy?» Pierrot reconoce: «Sí, 
señor» y Cinthio-pregunta: «Bien, entonces, ¿qué soy yo, bellaco?». La 
respuesta de Pierrot es característica: «Puesto que queréis saberlo, sois 
un bobo por haberos casado con una muchacha de diecisiete años, que 
encuentra cualquier casa mejor que la vuestra y que constantemente arras- 
tra un séquito de cortejadores tras ella». | 

El traje de Giaratone para el papel se parece fundamentalmente al 
que hizo famoso el arte de Watteau, aunque el refinamiento con que está 


102 


22. PIERROT 


cago 
A 
Ae 


Walfian- 


delineado en este caso sirve para llevar a Pierrot a su tercer avatar. La 
franqueza del sentido común se convierte en otros desarrollos en sensibi- 
lidad, y el hombre que puede discernir tan claramente las locuras de los 


otros evoluciona hasta convertirse en un personaje todavía honrado, pero 


más amable, prácticamente solo en sus visiones. La famosa pintura de 
Watteau, que muestra a los miembros de la compañía que rodean a Pierrot, 
lo separa de los demás, como si fuera algo agradable, pero extraño. Para 
los románticos posteriores ese nuevo Pierrot tenía atractivos; lo rodearon 
de una atmósfera de misticismo y se convirtió en el personaje central en 
dramas como Le docteur blanc de Catulle Mendès y Pierrot assassin de 


sa femme de Paul Margueritte. 
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Esas obras nos alejan mucho de la commedia dell'arte e igualmente 
el Pierrot brillantemente interpretado por Jean Gaspard Debureau en el 
«Théâtre des Funambules» de París a comienzos del siglo xIx. En este 
caso perdió el poder de su modo de hablar, pues Debureau destacó exclusiva- 
mente en el mimo y, aunque recibió una serie de actitudes características, 
no se intentó demasiado presentarlo como una persona coherentemente. 
Podríamos decir más que nada que Debureau adoptó el traje de Pierrot 
como atuendo adecuado con que vestir su propia habilidad pantomímica. 
Efectivamente, así se estableció la tradición que llega hasta los modernos 
Pierrots de los escenarios de las playas. 

No hay duda de que la influencia actual de Pierrot en la imaginación 
del público se basa en'gran medida en esos desarrollos posteriores; sin 
embargo, es importante recordar que su evolución se puede seguir regular 
y constantemente desde finales del siglo xv1 y que todas las formas que 
adoptó hasta que se convirtió en una criatura de pantomima aparecen 
representadas claramente en grabados. El traje original de Pierrot parece 
kaber sido semejante al de Zanni, y. en el siglo xvir se parecía al de Pulci- 
nella, la variante napolitana de Zanni. Así, pues, del mismo personaje 
Zanni, procedían dos de las figuras más prominentes de la comedia 
dell'arte: Polichinela, con su vívida personalidad, pero características in- 
determinadas, y Pierrot, imaginado clara y precisamente. la criatura hones- 
ta y atractiva emocionalmente, que se ha convertido en un símbolo casi 
tan fuerte como el incorregible Arlecchino, eternamente bullicioso y cons- 
tantemente alegre. 
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EL RESTO DEL REPARTO 


Después de habernos abierto un camino entre la jungla de los criados 
cémicos, quizá sintamos alivio al volver nuestra atención hacia las zonas 
menos enredadas, habitadas por los otros miembros de las compañías de 
la commedia dell'arte. 


LA SERVETTA 


Primero vienen las criadas, comúnmente llamadas las serve, servet- 
te o fantesche. A primera vista, pueden parecer tan diferentes como sus 
compañeros masculinos, con una serie de nombres tan abigarrados como 
los de sus compañeros. Armallinas, Corallinas, Olivettas y Spinettas aflu- 
yen hacia nosotros, acompañadas de numerosas variantes de tipo semejante 
y podríamos perfectámente pensar que a éstas se las debe examinar por 
separado. m 

No obstante, una observación más detallada indica que todos esos per- 
sonajes vivían en un mundo. cómico diferente del de los zanni. En pri- 
mer lugar, solamente unos cuantos, muy pocos, de sus nombres llegaron 
a ser fijos: Franceschina fue uno de ellos durante los primeros años, Co- 
lombina y Smeraldina en años posteriores llegaron a ser muy frecuentes 
y podemos seguir tradiciones duraderas para los casos de Diamantina, Nes- 
pola y Ricciolina. Sin embargo, ni siquiera éstos consiguieron alcanzar 
una individualización clara. Es evidente que los propios nombres no servían 
para designar personalidades del tipo ejemplificado por Arlequín, Scapino, 
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Brighella, Polichinela y Pierrot, sino que dependían simplemente de la 
elección que hiciesen las actrices que interpretaban el papel. No hay duda 
de que una de dichas intérpretes al representar, por ejemplo, con el 
nombre de Rosetta, producía una impresión distinta de la de otra actriz 
que hubiese elegido el nombre de Suparella, pero eso no significa que los 
comediantes o espectadores considerasen a dicha Rosetta como un persona- 
je que por derecho propio hubiese de presentarse de forma diferente del 
de la otra. 

Otra observación es la de que, mientras que los zanni normalmente 
aparecen en pares o tríós, las servette actúan casi invariablemente solas: 
efectivamente, los guiones que presentan a dos criadas son raros. Esto, 
a su vez, nos conduce hacia algo más importante todavía. Á pesar de que 
la servetta se muestra activa, no forma uno de los focos en dichas 
comedias. Unos cuantos guiones francoitalianos posteriores pueden elevarla 
normalmente a un papel dominante, pero en general es una figura su- 
balterna. 

Sin embargo, debemos comentar brevemente y atenuar la afirmación 


de que la servetta se presenta como un personaje individual. Aunque 
expresa la verdad sin lugar a dudas, ello no implica que en las primeras 
y últimas comedias a dicho personaje se la presentase siempre de la misma 
forma. Incluso una ligera familiaridad con la historia de la commedia 
dell'arte evidencia que la servetta de 1600 era más tosca que la de 
1700, más joven y más refinada. Por profunda que pueda ser la diferencia, 
por otro lado, la impresión que recibimos no es la de dos personalidades 
opuestas. Más bien podríamos decir que una comedia de 1600 que presenta 
a Franceschina muestra a una mujer en la primera madurez y que una 
comedia de 1700 que presenta a una Colombina muestra a una muchacha 
en la adolescencia, a la que podemos imaginar fácilmente convirtiéndose 
en dicha Franceschina con el paso de los años. | 

En la primera época la tendencia general en la presentación de Fran- 
ceschina la simboliza el hecho de que, a pesar de que durante el último 
cuarto del siglo xvI interpretaba el papel una actriz, Silvia Roncagli, en 
1577 la Franceschina de la gran compañía de los «Gelosi» era sin duda 
alguna un hombre, Battista da Treviso, y también en 1614 la Franceschina 
de los «Uniti» era-un actor, Ottavio Bernardini. Obviamente, el hecho de 
que fuesen personificaciones femeninas indica que a dicho papel se le 


daba un tratamiento. cómico y que no se pretendía que la servetta fuese 
muy joven. Esa conclusión queda confirmada tanto por la documentación 


iconográfica como por los guiones. En los grabados del siglo xv1, Frances- 
china va vestida con un simple uniforme de niñera, con un largo delantal, 
un cinturón blanco y una cofia; parece frisar en los treinta o los cuarenta 
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años de edad. En las comedias aparece con frecuencia en escenas no poco 
ordinarias y evidentemente se pretendía que fuese una mujer con amplia 
experiencia de la vida. En todas las comedias de Scala su papel normal 
es el de asistenta de una de las damas, aunque en uno o dos casos aparece 
como posadera o mújer de un criado, a veces seducida por Pantalone o 
Graciano. Es alegre y leal para su ama y con frecuencia acaba casándose 
con Arlequín u otro. No falta en casi ninguna comedia y desempeña un 
papel importante en la intriga, pero periférico más que central. 

A medida que avanza el siglo XVII, comenzamos a verla como podría 
haber sido en la adolescencia: una muchacha, muchas veces presentada 
como hija de uno de los criados de un posadero, todavía no madura y, 
aunque atrevida, aún sin experiencia. A esa edad se revela como una 
muchacha más despierta y viva, cuya alegre gracia derrota fácilmente los 
esfuerzos de amantes de más edad para capturar su corazón: «Todos los 
hombres son como árboles», declara alegremente, «Cuando ya no pueden 
dar fruta, se les corta para hacer leña para el fuego».* Solamente la ju- 
ventud la atrae. 

Esa servetta más joven se viste con más elegancia que la Frances- 
china de más edad y la elegancia se hizo más pronunciada después de que 
Caterina Biancolelli apareciese, muy joven, en el «Théâtre Italien» como 
Colombina. Esa Colombina, vivaz y animada, coqueta incorregible, es la 
heroína de Watteau, y no es casualidad que en ocasiones cambie su nombre 
y aparezca como Arlechina. Su espíritu se acerca al del Arlequín de finales 
del siglo xv11 y comienzos del xv111; su adopción de los triángulos y rombos 
de diferentes colores parece absolutamente apropiada. 


EL CAPITANO 


- El otro personaje que generalmente entra, solo es el «Capitano»; la 
mayoría de los guiones señalan que figura da sè, por sí solo, aunque a 
veces puede ser el hijo de Pantalone o Graziano y por esa razón estar aso- 
ciado con una familia. No obstante, difiere de las criadas porque constituye 
un foco propio dentro de cada argumento. 

En cierto sentido el Capitano es Bobadill exagerado. No hay duda de que 
gran parte del deleite que causaba en los auditorios contemporáneos pro- 
cedía de la propia extravagancia de sus largas peroratas. Francesco Andrei- 


* Sobre lá observación de la servetta, véase Perrucci (Petraccone, pág. 153). 
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ni, que creó el papel de Capitano Spavento, sabía lo que hacía cuando pu- 
blicó en 1607 sus famosas Bravure, fantásticos discursos interrumpidos 
ocasionalmente por las preguntas pertinentes o impertinentes de su sensato 
criado Trappola. Sin lugar a dudas muchos actores las aprovecharon, como 
también Le stupende forze, e bravure del Capitano Spezza Capo, et Sputta 
Saette (Bologna, 1606) de Antonio Pardi, las Rodonuntadas castellanas 
(París, 1607) y el Vanto rificoloso del Trematerra (Bologna, 1619) de 
G. C. Croce. Los nombres con que apareció en el escenario atestiguan las 
características fantásticas de su carácter: es Capitano Coccodrillo, o Rino- 
ceronte, Spezzaferro o Terremoto, Spavento da Vall'Inferna o Sangue e 
Fuoco. 

No obstante, si el Capitano fuese solamente eso, hoy sería de escaso 
interés para nosotros y su muerte en las representaciones de la commedia 
dell'arte se habría producido mucho antes de cuando ocurrió. Podemos 
conceder que en sus jactancias hay una especie de magnificencia grotesca: 
la magnificencia de un hombre que, versado en todos los documentos famo- 
sos de conflictos mitológicos e históricos, vive en un mundo grandioso de 
su propia imaginación, una criatura cuyas visiones son su única realidad 
auténtica. Como el estudiante de Browning, pasa las páginas de su Plutarco 
y sueña: «Así debería vivir yo, salvar o gobernar el mundo» y solamente 
a veces en momentos de arrebato desciende a las escenas efectivas que se 
producen a su alrededor. Y, sin embargo, aun admitiendo eso, notamos 
que el placer que nos producen las extravagancias de su fantasía o los 
muchos episodios en que queda tristemente derrotado no dura mucho. 
El estruendo de palabras ampulosas pronto tiene que perder su sabor por 
fuerza y las repentinas muestras de cobardía abyecta por parte del hombre 
que pretendía haber mesado la barba de Júpiter y superado a Alejandro 
tienen que dejar por fuerza de divertir, aunque en ocasiones la situación 
tenga cierto sabor. Por ejemplo, entran el Capitano y Arlequín y el primero 
relata sus hazañas, usando palabras sonoras y gestos audaces. Arlecchino 
escucha en silencio y después, cuando el Capitano hace una pausa para 
tomar aliento, observa tranquilamente: «Señor, a pesar de todo eso, más 
vale que tengáis cuidado con la policía, os van a arrestar». El Capitano se 
aterroriza, pregunta de qué le pueden acusar y el otro le dice que de 
falsedad. «Dicen», continúa Arlequín, «que habéis creído el proverbio 
según el cual una camisa está más cerca de la piel que una chaqueta; me 
han dicho que no lleváis ninguna camisa.» Rápidamente, el Capitano le 
asegura que así había sido antes, porque, cuando se irritaba, su vello 
—<y tengo tanto como Hércules», añade—, siempre se erizaba y perforaba 
su camisa con tantos agujeros, que parecía un colador. «No obstante, sigue 
diciendo, por un tiempo he podido moderar mis cóleras y ahora llevo una 
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23. CAPITÁN SPAVENTO 


camisa como todo el mundo». La escena es ridículamente entretenida, 
pero, al repetirse de formas diferentes, tiene por fuerza que perder su 
sabor, aunque, naturalmente, hemos de recordar siempre que lo que puede 
parecer soso al contarlo, posiblemente adquiría una auténtica forma cómica, 
cuando un buen actor lo interpretaba. Ese «papel hiperbólico», lleno de 
absurdos, podía resultar realmente efectivo, según Cecchini, cuando lo 
interpretaba sin exageración un actor hábil y vivo, de gestos suaves, con 
buena voz, vestido con un traje extraño y extravagante.* 

Sin duda alguna, la descripción del Capitano —empobrecido, cobarde, 
jactancioso, fantasioso— coincide con la forma en que suele aparecer en los 
guiones, y así podemos verle en muchos dibujos de Callot en los que 
aparece de pie con las piernas separadas y la espalda curvada, sin poder 
apenas sostener su espada, en el momento en que intenta retirarse de cierto 
duelo ridículo-en que se ha visto envuelto. Y, sin embargo, aunque eso 
sea cierto, los numerosos autores de obras sobre la commedia dell'arte 
que acaban su descripción de él en este punto cometen un error. Junto 
a retratos de Capitanes fantásticos, existen muchos otros que muestran a 
un hombre hermoso, sin problemas de dinero, vestido de forma pulcra y 
elegante según la moda militar; por la forma en que lleva colgada o sostie- 
ne la espada, sugiere que está completamente familiarizado con su uso. 
Así aparece en una de sus primeras representaciones, la que figura en las 
Compositions de rhetorique de 1601; así aparece el «Capitano Matamoros» 
en un grabado de finales del siglo xvir; salvo el cabello largo y el bigote, 
Capitan Spezza Ferre de Francia no es muy diferente; y, sobre todo, el 
retrato del más grande de dichos capitanes, Francesco Andreini, lo mues- 
tra como una figura digna y realmente impresionante. 

Naturalmente, el aspecto exterior es engañoso, y los retratos de ese 
tipo pueden muy bien no significar sino que varios actores conseguían los 
efectos mediante el contraste entre su habla exagerada y una apariencia 
exterior noble y distinguida. Es cierto que conocemos tanto el atuendo 
de Francesco Anfreini como la clase de parlamentos que pronunciaba: uno 
y otros difieren completamente. No obstante, vemos un indicio de algo 
más en la observación hecha por el propio Andreini en la introducción a 
su volumen de disquisiciones hiperbólicas: explica cómo, al comienzo de 
su carrera, deliberadamente se dedicó «al papel del militar, orgulloso, 
ambicioso y jactancioso», llamándose a sí mismo Capitan Spavento da 
Vall'Inferna; y añade: «Me produjo tanto placer, que dejé de interpretar 
mi principal papel anterior, el del Amante».** El mismo cambio, precisa- 


* 


El episodio figura en el manuscrito de Biancolelli. Cecchini, Frutti (Pandolfi, 
vol. IV, págs. 100-1). l 
** F. Andreini, Bravure (Pandolfi, vol. 1, págs. 359-60). 
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mente del Amante al Capitano, hizo otro actor, Francesco Ántonazzoni, que 
dejó el personaje de Ortensio por el del jactancioso oficial Así, que parece 
haber algún tipo de relación entre ambos papeles. 

Perrucci observa que «todos esos capitanes jactanciosos pueden servir 
también como tercer o segundo amante, pero la mayoría de ellos escarne- 
cidos, engañados, burlados y ridiculizados por las damas y también por 
los criados».* Cuando examinamos la colección de Scala, lo encontramos 
con frecuencia en dicho papel, esforzándose por ganar el cariño de una 
Celia o una Flaminia, pero, al final de la obra, resulta ignorado y despre- 
ciado. En situaciones de ese tipo sigue mostrándose como una figura ridícu- 
la, que provoca la risa y el desprecio; pero es importante observar que en 
muchas otras comedias su papel de amante difiere enormemente. Á veces 
aparece como hijo de Pantalone o como el amigo íntimo de uno de los 
jóvenes amantes; en esos casos no sólo actúa como un pretendiente, sino 
que también se gana el afecto de su dama. Así, en una obra típica de 
Scala, es el amigo del héroe y obtiene la mano de su Flaminia; en otra 
aparece siguiendo a una actriz, pero le sigue una muchacha fiel, que, por 
amor de él, se ha disfrazado de paje y al final reconoce a ésta y se entrega 
a ella definitivamente; en otra los dos jóvenes protagonistas le atacan y 
creen haberle dejado muerto, pero posteriormente muestra su valor, se 
hace amigo suyo y se casa con la heroína. 

Esa tradición continúa en posteriores colecciones de guiones. Aparece 
como el hermano de la heroína o como el segundo amante; es una «persona 
distinguida», que obtiene una esposa joven y atractiva; en una obra, La 
nave, una tragicomedia, actúa incluso como el noble campeón, que, en un 
argumento romántico, se gana la mano de su reina. En este caso el sueño 
de gloria del Capitán se convierte en realidad. 

Por tanto, hemos de procurar ver sus dos aspectos: se trata de dos 
aspectos de la naturaleza de un solo hombre y no de dos personalidades 
diferentes. Así como Pantalone tiene su seriedad básica con la que con- 
trastan sus locuras, y vive en los mundos diferentes de su hogar bien orga- 
nizado y de sus estúpidas aventuras amorosas, así también el Capitano es 
al mismo tiempo un militar, que puede ser un amigo adecuado del héroe 
o marido de una heroína, y un soñador que a veces se permite perderse 
en. un mundo imaginario de su propia invención. Sin duda alguna, el 
secreto de su éxito en la primera época debió de deberse principalmente 
a dicho contraste y quizá su posterior desaparición de la escena se debiese 
en gran medida a una gradual vulgarización de su papel, de forma que su 
«seriedad» básica quedó sumergida en payasadas. 


* Perrucci (Petraccone, pág. 134). Los guiones citados son: Il marito (Scala, 9), 
Il ritratto (Scala, 39), Flaminio disperato (guión en la Biblioteca Nazionale, Roma). 
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La desaparición fue gradual. Algunas compañías lo conservaron en 
sus repartos hasta el siglo xvin, pero hacia 1630 sus días de grandeza 
habian pasado y en el «Théátre Italien» había desaparecido completamente. 
No obstante, podemos apreciar su importancia por el hecho de que los 
comediantes notaron el vacío que dejó y desarrollaron otro personaje deri- 
vado para ocupar su lugar, pues la segunda mitad del siglo XVII fue la época 
en que Scaramouche se encumbró en el firmamento teatral. 

No es que Scaramouche apareciese entonces por primera vez, sino que 
fue entonces cuando adoptó nuevas características para satisfacer una nece- 
sidad concreta. Ya en los dibujos de Callot aparece un Scaramuccia, vestido 
con calzas y camisa un tanto descuidadas, con una boina adornada con una 
pluma en la cabeza y sosteniendo torpemente una espada en la mano, 
con lo que daba la impresión de un Capitán cómico; y, con ese nombre 
o con el de Scaramuzza, aparece esporádicamente en diversos documentos 
antiguos de la primera época. No obstante, hasta la época en que Tiberio 
Fiorilli apareció en escena no se le concedió auténtica distinción y no pasó 
a ser la figura cuyo nombre se convirtió en un apodo en los círculos del 
siglo XVII y cuyo intérprete se encontró como centro de un mito elaborado. 
Cuando en 1695 Angelo Constantini publicó su Vie de Scaramouche, el 
público, dispuesto a aceptar sus aventuras como auténticas, leyó sus páginas 
con pasión, y en numerosas ediciones el libro llevó la fama de Scaramouche 
hasta puntos alejados de los alrededores del «Théáthe Italien» de París, 
en el que Fiorelli ganó sus mayores éxitos. Al mismo tiempo, grabados 
de diferentes tipos familiarizaron a todo el mundo —incluso a aquellos 
que no iban al teatro de forma regular— con su aspecto. Casi ningún 
personaje fue tan conocido como el Scaramouche de Fiorelli, tal como 


éste lo vistió: con un pulcro uniforme negro compuesto de calzas, chaqueta, 


capa y gorra, cuyo color oscuro iba suavizado por un cuello o golilla caídos. 

Muchas veces dichos tetratos en grabados iban adornados con versos 
elogiosos. En uno, el poeta declaraba que Scaramouche «era el maestro de 
Moliére, y que su propio maestro era la Naturaleza». Cuando, en 1639, se 
extendió por París el rumor de que Fiorelli había muerto durante un 
viaje a Italia, el polemista Loret escribió inmediatamente una composición 
elegíaca, deplorando la pérdida del hombre que podía exhibir tal destreza, 
el hombre que deleitaba a todos pero especialmente a la ¿ntelligentsia, 
el hombre que recibió el título de «Príncipe de los Bufones y Bufón de los 
Príncipes».* 


.* Sobre los versos acerca de la supuesta muerte de Fiorelli, véase Rasi, vol. I, 


pág. 896. | 
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En dichos versos Loret hablaba de la excelencia de Fiorelli para inter- 
pretar personajes tristes y alegres, locos y sensatos, y añadía la observación 
de que «todos ellos eran personas diferentes»; y quizá dichas observaciones 
apuntan al hecho de que Scaramouche era un personaje diseñado en cierto 
modo al estilo napolitano, con algo de Capitán y algo de zanni cómico, 
una figura escénica que permitía a un actor brillante como Tiberio Fiorelli 
hacer con ella lo que quería. Y existe documentación de que su brillantez se 
expresaba más por medio de la acción que de las palabras: la mayor fuerza 
de Fiorelli residía en su mímica en silencio. En el Théátbe italien de Ghe- 
rardi el texto de Colombine avocat pour et contre queda repentinamente 
interrumpido por la relación de lo que ocurrió en una escena determinada: 
«Scaramouche entra, pone en orden la habitación, coge su guitarra, se sienta 
en una silla y empieza a tocar mientras espera a su amo. Pascariel se acerca 
silenciosamente detrás de él y empieza a marcar el compás por encima de 
sus hombros, lo cual aterroriza a Scaramouche enormemente». En una pa- 
labra, fue en ese caso cuando este incomparable Scaramouche, que es el 
ornato del teatro y el modelo de los más ilustres actores de su tiempo, que 
han aprendido de él su difícil arte, tan esencial para personas de ese tipo, 
de inspirar pasiones y expresar apropiadamente dichas pasiones en sus 
caras; fue en ese caso, decía, cuando crispó al auditorio de risa por un 
buen cuarto de hora en una escena de terror durante la cual no pronunció 
palabra. Hemos de reconocer que dicho actor excelente poseía ese talento 
maravilloso hasta tan alto de grado de perfección, que, por la sencillez y 
naturalidad de sus acciones, produjo mayor efecto del que comúnmente 
pueden obtener oradores diestros usando los atractivos más convincentes 
de la retórica. Eso fue lo que hizo que un noble, que le había visto actuar 
en Roma, declarase que «Scaramucia no habla y, sin embargo, dice cosas 
excelentes». 

Otro personaje relacionado con éste se desarrolló en Nápoles, el cala- 
brés Giangurgolo, pero no sabemos mucho sobre él.* Su retrato del si- 
glo XVIII, con su máscara de larga nariz, pantalones cortos, mangas rojas 
y blancas, sombrero cónico y larga espada, sugiere una mezcla de elementos 
tomados del Capitán y de los zanni. No sabemos exactamente cuándo 
surgió, pero sus apariciones en diferentes guiones indican que, como todos 


- sus compañeros napolitanos, carecía de auténtica personalidad. Suele ser 


un criado, carcelero o posadero; sin embargo, ello no le impide ser en 
ocasiones un rival del Capitano e incluso padre de familia. No debemos 


llegar hasta el punto de considerarlo, erróneamente, un payaso, aunque 


en última instancia procediese del Capitano. 


* Véase A. G. Bragaglia, Giangurgolo ovvero il calabrese in commedia (s. f., Ente 
Provinciale Turismo di Cosenza) y también Perrucci (Petraccone, pág. 134). 
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Los AMANTES 


El paso de ese vestigio degenerado y vulgar del Capitano a los elegan- 
tes Amantes puede parecer brusco. En todas las comedias suele haber cua- 
tro de dichos Amantes, que generalmente reciben el nombre de amorosi o 
innamorati, aunque con no poca frecuencia aparecen tres pares en lugar 
de dos; y, puesto que las comedias normalmente tratan el tema del amor, 
en cierto sentido forman colectivamente el núcleo de la acción. Con mayor 
o menor frecuencia comienza haciendo referencia a ellos y acaba con una 
apropiada serie de bodas. | 

Todo eso es cierto, y, sin embargo, hay que dela: en gran 
parte como a Claudio y Hero en Mucho ruido y pocas nueces. Sin duda algu- 
na, los avatares de dicha pareja constituyen el tema básico de la historia 
de Shakespeare; al mismo tiempo, ni Claudio ni Hero tienen gran interés 
como personajes, de forma que, cuando pensamos en Mucho ruido, recor- 
damos inmediatamente, no a ellos, sino la totalidad de la acción de la obra, 
su atmósfera y calidad, y personas como Dogberry y Verges. Exactamente 
igual ocurre con la commedia dell'arte; en cierto sentido los Amantes 
ocupan un lugar dominante, en otro solamente tienen significado indirecto. 

Se presentan ante el público con diferentes nombres. Orazio, Silvio, 
Ortensio, son los favoritos entre los hombres, y, entre las mujeres, Isabella, 
Flaminia, Angelica, Eularia, pero todos los autores y actrices escogían su 
denominación particular; hay legiones de ellas. Sin embargo, como ocurre 
con los nombres de la servetta, raras veces, por no decir nunca, indican 
una característica especial relacionada con los papeles, y, al observar los 
guiones de la comedia dell'arte, tenemos la impresión de encontrarnos 
ante un solo innamorato y una sola innamorata, reciban el nombre que 
reciban, repetidos infinitamente. En muchos sentidos, aunque dicha im- 
presión está documentada en los textos, debemos modificarla con varias 
observaciones. Los Claudio y Benedick de Shakespeare son personalidades 
distintas en Mucho ruido, pero si tuviésemos que convertir dicha obra en 
un guión, ¿advertiríamos muchas diferencias reales entre dicho par e in- 
cluso entre Hero y Beatrice? Obviamente, la respuesta es que la sensación 
que tenemos en este caso de individualidades diferentes procede casi total- 
mente de las palabras que Shakespeare atribuyó a dichos personajes. En 
las representaciones los comediantes proporcionaban dichas palabras a los 
Orazios e Isabellas, y hemos de pensar que las personalidades y estilos de 
dichos comediantes daban a los auditorios la variedad que, si miramos los 
guiones exclusivamente, nos parece faltar. Cada actor y actriz tenía su 
propia forma de actuar, y los elogios que se les concedieron a muchos de 
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24. MARIO Y FLAVIA 


ellos en prosa o verso indican hasta qué punto quedaron grabados indi- 
vidualmente en las conciencias de los espectadores contemporáneos. Algu- 
nas descripciones de actores famosos en dicho papel casi podrían parecer, 
no tanto descripciones de actores individuales, cuanto descripciones de 
personajes dramáticos. El Amante tiene una voz excelente, un cuerpo ágil, 
un ingenio despierto y encanto no afectado; en un momento determinado 
puede encontrar un chiste gracioso que otra persona puede desperdiciar 
o volverlo vulgar, pero que en sus labios surge con delicadeza y vigor 
sabroso. En este sentido pensamos en un personaje como Mercutio; y, si 
pensamos en otro actor cuya habilidad se inclinaba hacia el sentimentalis- 
mo romántico, obtendremos un retrato imaginario de figuras opuestas no 
muy diferentes de las de las comedias de Shakespeare. 

Las instrucciones dadas para la interpretación de dichos papeles suelen 
ser generales y, en consecuencia, dicho ejercicio de la imaginación resulta 
esencial, si se quiere apreciar la fuerza de los Amantes. Todos tenían que 
ir vestidos a la moda, sus ropas debían ser elegantes; todos ellos —ya fue- 
sen los hijos del veneciano Pantalone o del boloñés Graziano— tenían 
que hablar buen toscano; y a todos ellos se les exigía que enriqueciesen 
sus espíritus leyendo literatura fina. Ya hemos hablado del tipo de diálogos 
que debían memorizar y usar en determinadas ocasiones; ahora debemos 
hacer algún otro comentario. Al examinar dichos diálogos, no hemos de 
suponer que todos los parlamentos de los Amantes eran de ese estilo; 
muchas, en realidad la mayoría, de sus palabras eran sin lugar a dudas 
«realistas», en el sentido de que eran del tipo de las que jóvenes galantes 
y sus damas usarían en conversaciones ordinarias. No obstante, es evidente 
que el habla «realista» de ese tipo, si se hubiese utilizado durante toda 
la duración de la obra, habría chocado con las palabras concebidas de 
forma diferente de los criados, Pantalone, Graziano y el Capitano. Los 
diálogos memorizados, tan amanerados, que merecen el título de arias, se 
introducían deliberadamente para armonizar a los amantes con la totalidad 
de la comedia, con lo que servían para introducir a dichos personajes 
elegantes, que, si no, habrían permanecido aparte, dentro de la abigarrada 
estructura de la obra. 

Aunque varios documentos nos hablan de actores que actuaron como 
amorosi hasta una edad avanzada, nuestra impresión general de dichos 
personajes es la de que eran sumamente jóvenes, juventud cuya irresponsa- 
bilidad e impetuosidad explica y justifica el tempestuoso movimiento que 
encontramos en tantas de aquellas comedias. A veces, dicho movimiento 
es relativamente simple: dos pares de amantes enfrentados a la obcecación 
paterna y dispuestos a llegar hasta donde sea para realizar sus deseos. Lo 
más común es que haya complicaciones, afectos que se cruzan sin corres- 
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ponderse, malentendidos, estallidos de celos, tremendos arrebatos de deses- 
peración. El tema de amor puede ser constante, pero la variedad de su 
presentación es infinita. | 

Aunque es cierto que, en general, los guiones solamente dan ligeras 
indicaciones de las diferencias entre los Amantes, ocasionalmente la acción 
indica las características individuales de los Orazios y Ortensios, de las 
Isabellas y Flaminias. A veces, uno de los dos hombres considera la amis- 
tad más fuerte que el amor; un Aurelio se enamora de una Isabella, pero, 
al darse cuenta de que ésta quiere a Orazio, abandona sus pretensiones 
para que el amor auténtico pueda triunfar. O bien Orazio, enamorado de 
Isabella, y por esa razón rival de su amigo Ortensio, se siente atormentado 
por temores y dudas hasta que descubre que Isabella es en realidad su 
hermana. También, a veces, el héroe tiene defectos evidentes; puede ser 
un jugador que aflige a su dama con su pasión por la sala de juego; o 
puede ser un libertino, cuya prometida sufre al verlo cortejar a cualquier 
muchacha que encuentra; o, de forma menos reprensible, es un intrigante 
incorregible que frustra todos los esfuerzos de su criado para ayudarlo.* 

No obstante, en conjunto, unas características tan claramente trazadas 
son raras; la mayoría de los Amantes parecen caracterizados solamente 
por su amor y, aun así, muchas veces son incapaces de hacer planes para 


conseguir sus fines; su felicidad depende completamente del ingenio de 


sus criados. Sin embargo, podemos hacer una diferencia entre los amorosi 
y las amorose. Estas últimas no sólo tienen con frecuencia la oportunidad 
de cambiar su estado, apareciendo en un momento como hijas casaderas 
y en otro como esposas; sino que, además, comparten la característica de 
las criadas de Shakespeare de ser más enérgicas y apasionadas que sus 
compañeros. Ocasionalmente, uno de los hombres, como Orlando Furioso, 
puede enloquecer de amor, pero a las muchachas les ocurre constante- 
mente, y sus escenas de pazzia estaban siempre dirigidas a obtener los 
aplausos; incluso cuando no se vuelven locas realmente, la locura fingida 
es uno de los trucos más frecúentes a que recurren para conseguir sus 
fines. Ocasionalmente, un amante fiel sigue a su dama disfrazado de pere- 
grino; el pensamiento que inspira a Rosalind a vestirse con casaca y medias, 
se les ocurre una y otra vez a las amorose. Los hombres llevan espadas, 


perono las desenvainan con trecuencia; en cambio, las muchachas, cuando 


se creen frustradas, salen rápidamente en busca de una redoma de veneno 


O de una daga adecuada. Mientras que los hombres intentan generalmente 


manejar sus asuntos con un mínimo de decoro educado, sus amadas no 


* Sobre los papeles desempeñados por el Amante, véase Li tre fidi amici (Scala, 
19), La forza dell'amicitia (Vaticano, 1, 9), Cintio giucatore (Vaticano, 1, 6), L'amante 
volubile (Vaticano, I, 7), L'incauto ovvero l'inavvertito (Bartoli, 7). 
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permiten que ninguna apariencia de civilización controle la impetuosidad 
de sus amores y odios. 


CAVICCHIO, LAURA Y OTROS 


Con estos pares de amantes el principal foco de personajes de la com- 
media dell’arte lega a su fin; pero no debemos olvidar que, cuando las 
circunstancias lo requerían, aquellas obras utilizaban más de los diez o 
doce personajes corrientes, que consistían usualmente en los dos vecchi, 
los dos criados, el capitano, la servetta y las parejas de amantes. Aunque, 
como ya hemos visto, los actores generalmente conservaban los papeles 
individuales, en caso de necesidad, muchos intérpretes debían de ser capaces 
de interpretar personajes diferentes de sus principales papeles. Raras veces, 
por no decir nunca, había duplicación dentro del plan de una sola obra, 
pero existen numerosos testimonios de comediantes que podían desempe- 
ñar más de un. papel en diferentes obras. 

A veces la presencia de personajes diferentes de los que- constituían 
el grupo básico resultaba adecuada para proporcionar lo que podríamos 
llamar color local. Así, por ejemplo, cuando la supuesta localización de 
una comedia determinada se llevaba fuera de la ciudad a alrededores rústi- 
cos, un viejo campesino llamado Cavicchio era lo más apropiado para suge- 
rir la atmósfera del campo. En Il vecchio geloso de Scala, parte del am- 
biente rústico lo crea el jardinero llamado Burattino, que cuidadosamente 
intenta enseñar a su hija cómo cultivar la tierra y plantar semillas. No obs- 
tante, Burattino no siempre desempeña ese papel, y en realidad la descrip- 
ción que de él dio Garzoni en 1585, sus retratos tal como aparecen en dos 
grabados de Bertelli y en uno de los dibujos de Corsini, junto con su apa- 
rición como criado en varios guiones, justifican perfectamente que lo con- 
sideremos como una especie de zanni; no obstante, el hecho de que con 
frecuencia parezca ser un viejo y el de que no pocas veces se le presente 
en una posición independiente —jardinero, mayoral, posadero— deben ha- 
cernos pensar que era un auténtico personaje que se podía adecuar a las 
exigencias de los argumentos particulares, y que el ambiente del campo 
comúnmente iba asociado con él. | 

Un personaje propio de las calles de la ciudad más que del campo es el 
hampón, el representante en el siglo xvii del pistolero, al que se puede 
alquilar para proteger a un individuo o una casa. En una de las obras de 
Scala, Nicoletto representa al tipo general, aunque a veces dicho personaje 
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25. DORALICE SE VUELVE LOCA 


figura sin nombre y ofrece la oportunidad a uno de los criados para dis- 
frazarse y preparar otra trampa.* Algunas comedias requieren alcahuetes, 
mercaderes de esclavos y otros tipos emparentados, pero en ese caso la 
mayoría de las veces se recurre a los zanni; los cuales asumen con sus 
propios nombres diferentes profesiones, como ya hemos tenido ocasión 
de verlos actuando en los papeles de posaderos y carceleros. Una rara 
ilustración presenta con el nombre de «Chocholi» —que, evidentemente 
equivale a Cocoli— la única indicación conocida sobre un personaje real- 
mente viejo de la commedia dell'arte, con larga túnica y gorra, de cuert- 
po encorvado, con zapatillas y gafas en su nudosa mano. Aparte de esta 


excepción y de las ocasiones en que se caricaturizaba a Pantalone, pa-. 
rece que los -actores italianos evitaban representaciones de personas de 


edad avanzada.** 


* En relación con «Chocholi» compárese Coccalino en Clarinda perseguitata (Ca- 
sanatense, 15) e Il segno fatale (Casanatense, 21) y Coco en F gratiano innamorato 
(Corsini, 11, 41). E 

** Nicoletto está en Li quattro finti spiritati (Scala, 33). 
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Entre las mujeres podemos distinguir dos tipos emparentados. Uno, de- 
nominado Laura y Lavora, aunque parece haber pasado desapercibido a 
los historiadores de la commedia dell'arte, desempeña un pequeño papel 
desde los guiones de Scala en adelante. Al parecer, era una mujer de 
mediana edad, que aparecía como viuda o como mujer de Pantalone, Gra- 
ziano, Coviello o Tartaglia. No ha llegado hasta nosotros ningún retrato 
de ella, y quizá no lo necesitemos; podemos pensar que la interpretaban 
una u otra de las amorose que se hubiese vuelto demasiado vieja para 
desempeñar el de la joven heroína. Su paralelo entre las serviette era 
la Florentine Pasquella, que podía aparecer como la mujer de Cola, Burat- 
tino o Cavicchio, pero cuya posición principal era la de una criada de 
edad. Aparte de éstos, las amorose interpretaban otros papeles diferen- 


tes, como el de cortesana, con sus propios nombres; Flavia, Celia, Ro- 
salba y Cinzia aparecen todas ellas como mujeres de poca virtud. 


Así llegamos al final del reparto. Naturalmente, había muchas clases 
y profesiones no representadas en este tipo de comedio, pero en conjunto 
la comedia dell'arte consiguió abarcar imaginariamente la mayor parte 
de los aspectos cómicos en potencia de la vida de su época: equilibrando 
la edad con la juventud y el ingenio con la tontería. Al disponernos ahora 
a examinar las obras en que dichos personajes aparecieron podemos muy 
bien tomar como apunte las palabras atribuidas a P. J. Mortello, autor 
comúnmente considerado como exponente de la pasión trágica y portaestan- 
darte del estilo literario clásico en el teatro. «¿Qué alma melancólica, pre- 
gunta, podría conversar su tristeza al ver al “Dottore” retorciendo y recom- 
poniendo nerviosamente la ancha ala de su enorme sombrero, completamen- 
te aplastado y arrugado por los inquietos movimientos de sus manos?» 
A continuación describe a ese Graziano lanzando largas arengas totalmente 
fuera de lugar, expresadas en su tosco dialecto boloñés, que suena tan 
cómico a los oídos italianos; a Pantalone, con una máscara con forma de 
búho, pronunciando sus refranes y frases venecianas, provocando la risa 
cuando se le ocurre pensar que todavía está en su primera juventud; a 
Finocchio, con su rudo hablar bergamasco, en traje negro y verde, con 
una gorra plana en la cabeza y una máscara que le hace parecerse a una 
ardilla, entregándose audazmente a la más descarada de las estratagemas 
y, cuando está en peligro de que lo castiguen recurriendo a agarrarse a 
cualquier clavo ardiendo para intentar escapar; a Arlecchino, con una 
máscara negra que le hace parecerse a un mono, con traje ceñido y' de 
muchos colores diferentes, nunca seguro de si debe permanecer quieto 
en una postura retorcida o saltar frenéticamente sobre el escenario, en un 
momento gesticulando violentamente, en el siguiente quedándose apática- 
mente inmóvil, mezclando locura con audacia, lanzando gritos, exclama- 
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ciones, dando saltos mortales; a la viva servetta, ligera y R o 
y respondona, a los absurdos Coviello, Giangurgolo y Pulcinella; a as 
Amantes, cómicos por su afectación. Todos ellos, declara Martello, deleitan; 
y cierra su relación, este autor de un Alceste y una I figenia in Tauride, 
con una declaración tajante: «Debo confesar que daría el Edipo de Só- 
focles y el Anfitrión de Platón por una de estas obras increíbles Beo 
das por buenos actores».* E incluso el gran Goethe coincidía con él: ha- 
blando de la compañía con que colaboraba Gozzi, afirmó que «el efecto 


producido por aquella gente era extraordinario».** 


* Existe una confusión sobre ese comentario de Martello. Constant Mic lo cita 
en francés con una referencia, «Lettre á Recanati» (págs. 29-31); en su volumen ruso 
original la referencia es «Lettera a G. B. Recanati in Seguito del Theatro italiano di 
Pierjacopo Martello, Bologna, 1723» (pág. 9). Esa carta no aparece impresa en esa serle 
de volúmenes, ni tampoco he podido encontrarla en ningún otro volumen 

** J. W. Goethe, Gedenkausgabe der Werke, Briefe und Gespräche, ed. Ernst Beut- 
ler (Zurich, 1949), Gespráche.tmit Goethe, pág. 719. 
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LA ESCENA COMICA 


Detrás de dichos personajes, de Pantalone a Orazio, revolotea el es- 
píritu de la risa, y solamente dentro de los límites de la forma dramática 
de la comedia podían moverse libre, eficaz y armoniosamente. Por tanto, 
debemos dedicar nuestra atención casi exclusivamente a dicha forma dramá- 
tica. Al mismo tiempo, antes de que examinemos los diferentes tipos de 
comedias, hemos de observar un hecho curioso: el de que, aunque corrien- 
temente se consideraba y se considera a la escena italiana en términos de 
diversión, sus actores con frecuencia mezclaban sus divertidas represen- 
taciones con otras de tonos enormemente diferentes. 


TRAGEDIAS Y PASTORALES 


En la colección de Scala, con los cuarenta primeros guiones avanzamos 
a través de un teritorio de encanto romántico o intriga burlesca. Des- 


pués, repentinamente, con La forsennata prencipessa, una brusca bajada 


nos traslada a una atmósfera horrible y trágica, cuyos horrores nos recuet- 
dan algunos dramas isabelinos como Trancred and Gismund o Tito Andró- 
nico. Tinieblas infernales envuelven la acción, interrumpidas solamente 
por destellos sobrecogedores de luz pálida. Un príncipe moro se escapa 
con una princesa portuguesa y se refugia en la corte del rey de Fez. Allí, 
salvajes pasiones consumen a los personajes, y el segundo acto se abre 
apropiadamente con el siniestro espectáculo de una luna teñida de color 
rojo sangre. La princesa provoca deseos voluptuosos en el pecho del 
rey; la hija del rey, que ama a su paje, se ve perseguida por el príncipe; 
el hermano de la princesa llega decidido a tomarse venganza. Más adelante, 
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la princesa, vestida con un traje de raso blanco, se vuelve loca de pasión 
y se arroja desde una roca; la cabeza cortada del príncipe moro aparece 
en el escenario; entregan el corazón del paje, arrancado de su cuerpo a 
la hija del rey, que inmediatamente lo coloca en una copa de veneno y 
bebe la mezcla; el rey se suicida y, para colmo, el padre del príncipe moro, 
que ha venido a buscar a su hijo, muere en combate. La entera represen- 
tación es desastrosa, tanto en el antiguo como en el moderno sentido de 
la palabra. 

Después de esta fúnebre tragedia, Scala nos ofrece otros experimentos 
dramáticos en diferentes estilos. Gli avvenimenti, adecuadamente denomi- 
nada Opera mista, u «obra mixta», tiene un acto cómico, otro trágico y 
otro pastoral, algo así como las Three Plays in One isabelinas. En el caso 
de la obra siguiente, L’Alvida, la designación Opera regia, u «obra real», 
se aplica a una historia compleja, llena de combates y alarmas, que pre- 
senta a un mago creador de maravillas, a un león inteligentísimo y a un 
sabio y comprensivo oso. El siguiente drama, Rosalba incantatrice, leva 
la calificación de Opera heroica, y va seguida por una Opera reale, u 
«obra real», titulada L'inocente Persiana, y la misma designación lleva 
otra variante dramática más, Dell'Orseida. Los isabelinos crearon muchas 
obras de dos partes, pero el Enrique IV de Shakespeare es casi prác- 
ticamente la única de estructura tripartita; Dell'Orseida sigue su ejemplo 
prolongando su acción a lo largo de no menos de tres dramas separados. 
El último par de obras de la colección son una pastoral, L'arbore imcan- 
tato y otra «obra real», La fortuna di Foresta, principessa di Moscovia, 
que nos traslada a un decorado de Cracovia y presenta una mezcla de 
personajes rusos y polacos implicados en aventuras trágicas o tragicómicas. 

En la colección de Scala, dichas obras constituyen simplemente una 
quinta parte del total, pero, a medida que avanzaba el siglo xvir, las 
obras de ese tipo aumentaron marcadamente. A pesar de que la mayoría de 
los manuscritos de guiones existentes son cómicos, existen suficientes docu- 
mentos que indican que, principalmente por influencia del teatro español, 
las producciones «reales» se volvieron más frecuentes, dieron un carácter 
tragicómico a la escena y sustituyeron el espíritu de la primera época por 
una atmósfera de amor y honor. A veces las tramas tendían a la intro- 
ducción de aventuras imposibles y fantásticas, con docerias de magos que 
controlaban la acción, con muchedumbres de espíritus y con numerosas 
personificaciones —Muerte, Amor, Razón, Piedad, Esperanza, Desespe- 
ración, Error y Tiempo—- que aparecían en momentos apropiados en un 
marco pastoral o «arcádico», y crean historias no diferentes de la de 
The Tempest, se centran en los amores de pastores y pastoras, a los que 
envuelven en un aura de magia y maravilla. Con más frecuencia reflejan el 
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espíritu de los dramas de Lope de Vega y Calderón, al presentar personajes 
presa de violentas pasiones, que se debaten constantemente entre la fuerza 
de sus afectos y el código del honor. 

En las obras de sabor pastoral, quizá los actores italianos no careciesen 
totalmente de la capacidad para representar adecuadamente las escenas 
de fantasía arcádica. El propio concepto de bucolismo emana de las ideas 
y no de los hechos, y no puede ser otra cosa que artificial e imaginario. 
Aunque dichas obras no ofrecían oportunidades para mostrar los mismos 
papeles en situaciones diferentes, sino que, al contrario, presentaban grupos 
de pastores y pastoras de diferentes nombres, la atmósfera de artificialidad 
que rodeaba a los Amantes en la comedia permitía fácilmente a un Orazio 
y una Isabella disfrazarse de Sireno o de Clori, o como Rosalind y Celia 
en Como gustéis, unirse con sus nombres a los habitantes de Arcadia. 
De igual forma, el espíritu de magia y maravilla que envuelve a todas esas 
pastorales no estaba totalmente reñido con el que presidía las comedias. 
Por tanto, podemos encontrar justificación para la inclusión de dichas obras 
dentro del repertorio de los italianos y, al mismo tiempo, comprender la 
estima que por ellas sentía el público de la época. 

Como casi prácticamente el único contacto entre Shakespeare y la 
commedia dell-arte entra dentro de este dominio, por lo menos algunos 
de los guiones pastorales son bastante bien conocidos y, por consiguiente, 
no hay necesidad de hacer una descripción detallada de su contenido. Basta 
con decir que desde la época en que Ferdinando Nero publicó sus Scenari 
delle maschere in Arcadia (1913), la mayoría de los estudiosos de Shakes- 
peare han reconocido que uno de los impulsos que condujo a Shakespeare 
a escribir The Tempest procedía de esa fuente. Desde el momento mismo 
en que examinamos una obra como Arcadia incantata y encontramos en 
ella «un mar tempestuoso, con un naufragio», un mago que gobierna esa 
región con la ayuda de espíritus y leemos su escena de apertura en la que 
Pollicinella lucha en el agua hasta alcanzar la costa para contarnos la pér- 
dida de la tripulación del barco, y Coviello, en el otro extremo del esce- 
nario, repite sus acciones y palabras —con lo que ambos se comportan 
en la misma forma exactamente que Stephano y Trinculo—, resulta prác- 
ticamente imposible no pensar que Shakespeare había asistido a la represen- 
tación de una pastoral improvisada de este estilo. Idea que resulta confir- 
mada en gran medida cuando descubrimos otras coincidencias: la comida 
que ofrecen los espíritus a los marineros hambrientos y su repentina desa- 
parición, el esfuerzo del mago para enderezar todos los entuertos y el 
abandono voluntario de su arte. Nos encontramos en este caso ante un 
mundo encantado que los comediantes italianos podían explotar adecua- 
damente. 
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Sin embargo, un caso muy diferente es el de las «obras reales» y las 
que están relacionadas con ellas. Por regla general, los dramas de ese estilo 
muestran dos grupos distintos de personajes dramáticos: las figuras «serias», 
unas veces pastorales y otras aristocráticas, y las «máscaras» cómicas. Pan- 
talone y Graziano pueden aparecer como consejeros de la corte, Olivetta 
como dama acompañante de una princesa, Buffeto como criado o bufón, 
Bertolino como carcelero. Efectivamente, la disposición no se diferencia 
“demasiado de la de varias comedias románticas de Shakespeare; nos re- 
cuerda el contraste entre cuartetos cortesanos y los personajes cómicos en 
Trabajos de amor perdidos o, el que existe en La tempestad, entre los du- 
ques y los payasos. Sin embargo, existe una gran diferencia. Casi ninguna 
de las obras de esa clase de commedia dell'arte hace esfuerzo alguno por 
asegurar un conjunto integrado y armonioso; se permite que los dos 
grupos de personajes serios y cómicos permanezcan separados, como polos 
opuestos. 

Como ejemplo, podemos tomar un interesante guión que trata los amo- 
res entre Isabel y Essex de forma romántica convencional: «Los nobles 
amores de la reina de Inglaterra, con la Muerte del Conde de Essex» (o 
«Sessa», forma en que presenta su nombre el título original).* Essex ha 
amado durante mucho tiempo a Lucinda, pero, después de regresar de una 
victoriosa expedición militar a Bohemia y después de haber salvado román- 
ticamente a su reina de un presunto asesino, Isabel se siente atraída por 
él; en un ataque de celos, Lucinda decide asesinar a la reina, quien, por 
su parte, se ve atormentada por un odio desesperado, cuando Essex la in- 
forma de que Lucinda ha sido su amante por muchos años. Al final, a 
pesar de que el noble conde frustra otro atentado contra la vida de Isabel, 
lo envían a la ejecución, y el drama acaba con un espectáculo alegórico del 
Amor y la Muerte. En medio de esa triste historia se producen las cabriolas 
ridículas de Buffetto, el criado de Essex, Bertolino, jardinero de Isabel, 
Coviello, criado de un príncipe francés, Pantalone y Graziano, consejeros. 
Los dos mundos —el mundo de amor, honor y pasión trágica, y el mundo 
de la diversión— simplemente no pueden armonizar. 

A pesar de la popularidad de aquellos dramas rudimentarios, parece 
evidente que eran impropios por su propia naturaleza para presentarlos 


adecuadamente en el estilo de la commedia dell'arte. Naturalmente, para 


m 


las escenas cómicas, el método de la improvisación podía ser efectivo, pero 
su poder tenía que quedar muy limitado, a la hora de expresar pasiones 
y situaciones concebidas trágicamente. Aparte de eso, la naturaleza de las 


* Gli honesti amori della Regina d'Inghilterra con la morte del Conte di Sessa 
(Casanatense, 48). Véase Winifred Smith, «The Earl of Essex en the Stage» (PMLA, 
vol. 39, 1924, págs. 147-73). El guión puede proceder de una obra española. 
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«obras reales» implicaba necesariamente un completo alejamiento del 
principio característico que operaba para crear las cualidades específicas 
manifestadas en las obras cómicas. Es cierto que Pantalone, Graziano, Buf- 
fetto, Bertolino y los demás, al verse trasladados al dominio de la tragico- 
media, podían avanzar sin demasiada dificultad por caminos familiares: 
incluso en una obra como La regina d'Inghilterra la pasión de Isabel y de 
Essex no impedía a Bertolino y a sus compañeros entregarse a sus acciones 
cómicas. Lo único erróneo en este caso es su traslado desde un ambiente 
propio de sus caracteres a otro extraño y a veces opuesto. 

Pero, cuando «examinamos los otros personajes, descubrimos algo más 
grave. Podemos ilustrarlo con algunos de los guiones de la colección Casa- 
nantense, que evidentemente se habían adaptado para que los usase una 
compañía en la que los actores que interpretaban los Amantes llevaban los 
nombres escénicos de Mario, Aurelio, Angela y Leonora. Ahora bien, si 
observamos la obra llamada Avocato criminale, descubrimos que cuatro - 
de los personajes principales son Roberto, Rosildo, una Princesa y Teodo- 


ra: en el manuscrito el responsable de la representación apuntó los nom- 


bres escénicos de los actores que iba na interpretar dichos papeles: Mario 
desempeña el papel de Roberto, Aurelio el de Rosildo, Angela el de Prince- 
sa y Leonora el de Teodora. No obstante, es evidente que ese procedimiento 


destruye la base misma del estilo característico, y realmente único, de la 


commedia dell'arte en la presentación de las figuras dramáticas. En lugar 
de ver a un Mario o un Angelo que aparecen una y otra vez en una serie de 
obras, con lo que cada representación añadía algo a la creación de una 
personalidad acumulativa, en este caso el auditorio se encontraba ante una 
serie de representaciones en que diferentes papeles, y con nombres dife- 
rentes, se asignaban a los miembros de una compañía de actores. De hecho, 
nos separamos de lo que dio a la commedia dell'arte su fuerza y sabor 
propios para entrar en un dominio en que la improvisación no podía resultar 
totalmente efectiva y en que los autores individuales, que trabajasen en 
asociación con actores acostumbrados a memorizar los textos de obras 
escritas, habrían creado una impresión más armoniosa y más eficaz. 

Por tanto, podemos dejar de lado las tragicomedias y las «obras reales» 


que se fueron introduciendo libremente en los repertorios del siglo xvI1, co- 


mo un aspecto de la actividad de la commedia dell'arte, que en el mejor de 
los casos únicamente presenta un interés histórico menor. Deberemos volver a 
hablar de dichas obras, cuando intentemos determinar las causas de la deca- 
dencia de dicho teatro, pero por sí solas ofrecen poco o ningún interés. El ori- 
gen de la fuerza del teatro improvisado reside exclusivamente en el terreno 
de la comedia, y el estudio de los diferentes procedimientos y métodos em- 
pleados por los comediantes italianos debe limitarse a dicha forma dramática. 
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La PREPARACIÓN DE LA COMEDIA 


A diferencia de los escasos documentos sobre la escena ci la 
j ió aración de las representaciones de las CO- 
información referente a la preparació p . o 
medias italianas es tan amplia, que incluso con un ligero €] F 
imaginación podemos recrear fácilmente las circunstancias que acompanaban 
la presentación de una obra nueva. 


Cuando los actores actuaban en un local alquilado o en su propio teatro, 


el decorado era sencillo y, al mismo tiempo, permitía las modificaciones 
exigidas por las obras particulares. De hecho, la «escena cómica» sa tan 
fija e inmutable como el típico diseño de Serlio, que constaba simplemente 
de tres o cuatro case o casas, provistas todas ellas de puertas y ventanas 
accesibles, colocadas como si fueran parte de una calle o plaza de una 
ciudad. Los actores, reunidos para ensayar una comedia nueva, sabían 
por experiencia dos cosas. Sabían que la acción estaría íntimamente aso- 
ciada con dichas casas, lo cual les ofrecía oportunidades para muchas 
acciones cómicas al abrir y cerrar las ventanas, abrirse camino a través de 
las puertas y utilizar las esquinas de las propias casas para esplar sin ser 
vistos. Sería rarísima una comedia que no presentase pol lo menos unas 
pocas situaciones durante las cuales no se mostrase al auditorio la cabeza 
de Arlequín o Pedrolino asomando por una de: las esquinas. Los oa 
sabían también que las casas del decorado iban a estar íntimamente rela- 
cionadas con sus propias posiciones en la comedia que se iba a representar. 
Con pocas excepciones, cada manuscrito de guión comenzaba 2 una 
lista de los personajes dispuestos de acuerdo con lo que Te amar 
grupos familiares, bien divididos por líneas horizontales o distinguidos por 
los encabezamientos de Prima casa, Seconda casa, Terza casa. La familia 
de Pantalone podía constar de un hijo y un criado, la de Graziano de 
una hija y una criada, y a cada una de ellas se les asignaba una de las 
case. La disposición escénica era tan sencilla, que, en caso de o 
una gira los actores tuvieran que actuar sin ese decorado, una epa a 
de negro podía servir perfectamente; Pedrolino podía aN su 
alrededor y, en caso necesario, Franceschina podía fingir que estaba en 
una ventana simplemente asomando la cabeza por arriba. a 

Así pues, ya tenemos reunidos a los comediantes, todos paa 
con su papel fijo, todos acostumbrados a actuar en equipo, todos cons- 
cientes de las convenciones tradicionales de su teatro. Sin embargo, lo que 
no saben es la asignación de las casas para esta obra en particular, el plan 
general del argumento y la disposición de las escenas. De ahí que la 
commedia dell’arte necesitase un director —corago, conceriatore O guida—, 
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y, por regla general, el actor principal se hacía cargo de esa tarea.* 
En primer lugar, señalaba qué casa pertenecía o estaba relacionada con 
cada uno de los personajes, dado que, dice Perruci, todos los actores 
deben conocer su propia casa; resultaría ridículo o absurdo que alguien 
llamase y entrase por la puerta de otro en lugar de por la puerta de la casa 
que le pertenece. A continuación, el director leía en voz alta un Argo- 
mento muy corto, un esquema breve de los principales acontecimientos 
ocurridos antes del comienzo de la obra. Los actores sabían que dicho 
argumento requería la máxima atención de su parte, puesto que con toda 
seguridad durante el desarrollo de la comedia de vez en cuando tendrían 
que referirse a acontecimientos anteriores descritos en él. Sabían también 
que el argumento estaría disponible para que lo consultasen después, segu- 
ramente clavado a una pared de los bastidores. Así, si la obra que se iba a 
representar era La fortuna di Flavio, el actor que desempeñase el papel 
de Orazio se encontraría con que en el segundo acto el Capitano le pre- 
guntaba quién era; la instrucción en el guión dice: «Orazio, con los ojos 
fijos en Flaminia, narra detalladamente la historia de su vida, tal como 
aparece en el argumento». O, si la obra era Isabella astrologa, Orazio 
descubría que tenía que aparecer como esclavo turco, ocultando su iden- 
tidad. Se hace una alusión a acontecimientos anteriores que le afectan 
directamente: «cuando le preguntan por qué está tan triste, explica que 
en tiempos tuvo un hermano llamado Orazio, quien muchas veces le contó 
toda la historia de sus miserias»; y el guión añade: «y narra todos los 
acontecimientos bosquejados en el argumento». Igualmente, al final de la 
obra, piden a Isabella, la amada de Orazio, que cuente la historia de su 
pasado, «y relata como una especie de epílogo, todo lo que está escrito 
en el argumento de la comedia». 

Ese tipo de instrucciones pueden parecer no teatrales, pero, aparte de 
que todas las obras dramáticas deben aludir a episodios que quedan fuera 
de la acción escenificada, la introducción de material narrativo de ese tipo 
no difiere mucho de procedimientos similares en las obras de Shakespeare. 
La narración al final de Romeo y Julieta, las explicaciones necesarias en 
Noche de Epifania, la relación de acontecimientos anteriores introducida en 
Medida por medida y otros semejantes se basan en el mismo principio. 
Naturalmente, en las obras de Shakespeare, el autor aportaba sus propias 
palabras, el autor de un guión no podía hacer otra cosa que escribir su 
propio resumen, remitiendo a los actores a él. l 

Después de haber leído el argumento, el autor pasaba a trabajar sobre 
la obra, indicando lo que cada actor debźa decir, sugiriendo acciones apro- 


* Sobre el corago, vézse Perrucci (Petraccone, págs. 193-6). 
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piadas y, en particular, asegurándose de que la acción y el diálogo armo- 
nizasen adecuadamente. «No es tarea fácil», observa un autor del si- 
glo xvir. «Del director depende la integración completa de la represen- 
tación y, si el actor principal carece de la experiencia teatral necesaria, el 
resultado será la correspondiente falta de integración en la representa- 
ción, y la obra se resentirá de ello enormemente».* Hemos de observar 
que en aquella época larga la experiencia» teatral se consideraba esencial 
. para quien emprendía dicha tarea; no existía nada parecido a la buena 
voluntad moderna de poner una comedia en manos de un principiante joven 
e inexperto. 

Cuando el actor principal había acabado sus observaciones, lo único 
que los actores debían hacer era retirarse a meditar en solitario lo que 
iban a decir cuando llegase el momento de la representación. Ensayos, 
en el sentido actual del término, no parece que hubiese ninguno. 


TÍTULOS Y ACTOS 


Llega el momento de la representación y los espectadores están reu- 
nidos en sus asientos. Ántes de que empiece la obra, escuchan un prólogo, 
casi siempre pronunciado por uno de los comediantes vestido con el traje 
de su personaje, con palabras que no tienen relación con la obra que va 
seguir, sino destinadas a constituir una exhibición divertida de las habili- 
dades de Pantalone, Graziano o Franceschina. 

Por el título de la comedia, el auditorio podía hacerse una idea gene- 
ral, si no de su argumento, por lo menos de su carácter. Pues la mayoría 
de las comedias escritas durante el período renacentista tendían a llevar o 
bien títulos impersonales e incluso proverbiales, como Una jornada diver- 
tida, Mucho ruido y pocas nueces, o bien títulos que subrayaban una carac- 
terística genérica de un personaje prominente, como en The Blind Beggar 
of Alexandria, The Humorous Lieutenant y The Woman Hater. En cam- 
bio, la tragedia usaba generalmente títulos personales, dando a sus repre- 
sentaciones los nombres de sus héroes. Con frecuencia, dichos héroes eran 
figuras históricas, un Julio César o un Antonio, e, incluso cuando eran 
inventadas como Otelo, el título con el nombre tendía a dar énfasis al ca- 
rácter vivo, individual, de sus personajes. Por tanto podríamos decir que 
el procedimiento usual de la comedia consistía en subrayar lo general y 


* Desboulmiers, vol. I, pág. 41. 
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el de la tragedia en poner énfasis en lo específico. 

En cierta medida, las comedias improvisadas segufan el modelo de las 
literarias. Entre los guiones de Scala, por ejemplo, hay unos cuantos, como 
La mancata fede, que se refieren en términos generales al tema, unos 
cuantos, como Lo specchio e Il ritratto, que aluden a un objeto utilizado 
de forma destacada.en el argumento, otros pocos, como I} Cavadente, que 
dirigen la atención hacia un incidente divertido, y varios, como ll marito 
e Il vecchio geloso que recuerdan a títulos del tipo de The Humorous 
Lieutenant. Sin embargo, lo que merece destacarse es que una buena pro- 
porción de las comedias siguen el procedimiento no de la comedia escrita, 
sino de la tragedia, al usar como títulos los nombres de personajes parti- 
culares. La fortunata Isabella y La pazzia d'Isabella, La fortuna di Flavio 
y Le disgratie di Flavio, Il Capitano e Il Dottor disperato, son solamente 
algunos ejemplos escogidos de la colección de Scala. Parece haber justifica- 
ción para afirmar que ello constituye una prueba más de la forma en que 
dichos personajes emocionaban al público; eran como personalidades vivas 
cuyas historias se presentaban en escena; así, Flavio e Isabella no eran 
simples tipos presentados en aquella ocasión como lo eran los tipos de 
la comedia literaria; en realidad, eran bastante semejantes a los personajes 
trágicos, personas dotadas con una vida individual duradera. 

Esa forma de titular no abundó sólo en las primeras obras, aunque 
posteriormente la tendencia adoptó una dirección diferente. En las come- 
dias de Scala ninguno de los criados cómicos aparece elevado al rango del 
título, pero si nos fijamos en colecciones posteriores, encontramos II Zanni 
astuto, Zanni barbiero, Sardellino invisibile y otros parecidos; y dicha ten- 
dencia sigue aumentando hasta llegar a decenas de obras centradas en un 
Pulcinella o un Arlecchino. Además, señales de decadencia se manifiestan 
en la tendencia a centrarlas no tanto en el personaje en cuestión, cuanto 


“en los disfraces a que se le podía hacer recurrir, de forma que algunas co- 


medias llevan títulos como Arlecchino finto gentilbuomo o Arlequin feient 
magicien, llegando a extremos absurdos y burdos como Arlequin feint 
vendeur de chanson, caisse d'oranges, lanterne et sage-femme. 

De otra cosa más podían estar razonablemente seguros dichos espec- 


tadores, congregados para ver una comedia nueva: de que la obra constaría 


de tres actos. Si hubieran estado esperando la representación de un drama 
literario, habrían tenido que asistir a cinco actos, pero en este sentido los 
comediantes profesionales casi siempre se separaron de la tradición aca- 
démica firmemente establecida tanto en teoría como en la práctica. Por 
qué lo hacían así es algo que no podemos determinar con precisión, pero 
podemos suponer que la división en tres actos tenía algo que ver con la 
improvisación. Es muy probable que a los actores les resultase más fácil 
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memorizar sus apariciones dentro de una serie de tres partes principales 
que en caso de que hubieran tenido que actuar dentro de una disposición 
más compleja. Fuese cual fuese la causa, quedaba así definitivamente esta- 
blecida una clara distinción entre las obras escritas en estilo académico 
y las obras creadas por profesionales. En relación con esto una cosa debe 
quedar clara. En época posterior, las farsas se distinguían comúnmente 
de las comedias por el número de sus actos, y resulta fácil caer en la trampa 
de suponer que los actores italianos adoptaban la forma en tres actos preci- 
samente porque consideraban sus obras como farsas. Sin embargo, ese razo- 
namiento invierte la relación. Indudablemente, el hecho de que, a medida 
que la commedia dell'arte avanzaba en su carrera, el material bufonesco 
tendiese a predominar influyó con fuerza en el contenido y la forma de la 
farsa del siglo xvI1; pero otro hecho es igualmente cierto, el de que al 
comienzo la mayoría de las obras italianas improvisadas estaban construi- 
das como comedias y no como farsas. 


N 


TIPOS DE COMEDIA 


Aunque, naturalmente, el auditorio podía no saber con detalle qué 
episodios se le ofrecerían para su deleite en la nueva obra que estaba espe- 
rando, podía estar seguro de que entraría dentro de una de tres categorías 
generales. Ya hemos ejemplificado sumariamente dichas categorías con las 
obras de que hablamos al comienzo de esta obra, pero ahora debemos de- 
dicarles comentarios más detallados. ( 

La primera categoría podemos denominarla comedia de cornudo, y 
un ejemplo de ella lo constituye I} vecchio geloso. No obstante, en varios 
sentidos I} vecchio geloso no se puede considerar como totalmente típica. 
Su tema central muestra a un marido de edad cuya joven esposa le engaña 
con un galán joven. Sin lugar a dudas dicho tema reaparece de vez en 
cuando en otras obras, pero hemos de insistir en que no es muy frecuente. 
Sólo esporádicamente aparece Pantalone con una esposa, y tan probable 
es que sea quien engaña o intenta engañar a otro marido como que sea 
él quien resulte engañado. Es cierto que en sus deshonestas intrigas, es 
muy probable que le sobrevengan desgracias ridículas, pero muchas veces 
se muestra capaz de poner los cuernos en la cabeza de otro marido. 

Otro aspecto hemos de señalar. Aunque el tema del cornudo aparece 
con bastante frecuencia, generalmente no constituye el elemento central 
como en Il vecchio gelosc y en la mayoría de las obras en que aparece 
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como tema principal tiende a ampliarse para centrarse no en uno, sino en 


varios hombres. En este sentido, podemos seleccionar como ejemplo una 
obra de la colección de Corsini llamada Li tre becchi. 


4S Li Tre Becchi € 


PANTALONE, un comerciante, 
enamorado de Franceschina 
FLAMINIA, su mujer, enamo- 


rada de Coviello 


CovIELLO, enamorado de Fla- 
minia 


CINZIA, su mujer, enamorada 
de Leandro 
LEANDRO, joven galán, enamo- ZANNI 


FRANCESC HINA, su mujer, a 


rado de Cinzia 
la cual ama Pantalone 


En lugar de presentar un marido cuyo único pensamiento es guardar a su 
mujer, esta comedia presenta tres maridos, dos de los cuales se entregan 
a intrigas ilícitas. Pantalone tiene una aventura con Franceschina, mujer 
de Zanni, Coviello tiene otra semejante con Flaminia, mujer de Pantalone, 
mientras que un galán llamado Leandro seduce a Cinzia, la mujer de Covie- 
llo. En cada una de dichas intrigas, el amante, para conseguir a su amada 
y no ser visto por el marido, emplea un truco: Coviello se introduce en la 
casa de Flaminia escondido en una cesta que se supone que contiene limo- 
nes; Leandro visita a Cinzia disfrazado de mendigo cojo. Pantalone prime- 
ro elude la atención de Zanni mediante un truco de Franceschina y des- 
pués emula a Falstaff al permitir que lo saquen de su casa en una cesta 
de la colada. El guión avanza hasta una escena divertidísima al final del 
segundo acto cuando los tres maridos, todos ellos pensando que su propia 
casa está a salvo, ríen de los engaños hechos a los otros, hasta que la 
verdad se les revela gradualmente y todos ellos se ponen a gritarse «cor- 
nudo» mutuamente. A | 
Varios historiadores de la commedia dell’arte se han inclinado por 
indicar que esas piezas recargadas con el tema del cornudo formaban 
una parte importante del repertorio de dicho teatro, pero, al hacer eso, 
ponen énfasis en un solo aspecto y falsifican el conjunto. Es cierto que 
las intrigas de cornudos son frecuentes; no obstante, generalmente no eran 
centrales, constituían un tema menor dentro de una historia cómica más 
importante. Incluso en IZ vecchio geloso, en la que el núcleo de la trama 
consiste en el intento del joven amante de conseguir la mujer de Pantalone, 
el ambiente rural con su acompañamiento musical atrae la mayor parte 
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de nuestra atención y da a la obra su originalidad. De hecho, esta comedia, 
en su estructura, se parece mucho a Noche de Epifanía, en la que el engaño 
que sufre Malvolio queda modificado y suavizado por el mundo román- 
tico, musical, en que está situado. 

La mayoría, con mucha diferencia, de las obras que introducen el tema 
del cornudo presentan tantos otros elementos, que el propio tema se con- 
vierte en un pasatiempo secundario. La fortunata Isabella de Scala ofrece 
una ilustración completamente típica. En este caso Graziano persigue y 
seduce a Franceschina, esposa de un posadero vecino, Pedrolino; pero ese 
episodio pierde importancia, porque el interés principal de la comedia se 
centra en las complicaciones en que se ve implicada Isabella, la cual ha 
seguido disfrazada a su amante vagabundo, el Capitano, así como las com- 
plejas aventuras amorosas de los dos hijos de Graziano, Orazio y Flavio. 
La comedia en conjunto se puede muy bien considerar como un compendio 
de esos numerosos elementos, que contribuyeron a formar el género de 
la commedia dell'arte. Dicha obra está excelentemente construida; pre- 
senta y desarrolla con éxito una variedad de motivos y episodios: la 
muchacha que abandona su hogar en busca de su amante perdido, su 
cambio sorprendente de sentimientos, los asuntos amorosos de los jóvenes, 
las bufonadas divertidas de un bribón que molesta a los demás, sólo para 
resultar al final engañado. Dentro de ese entramado la aventura de Gra- 
ziano ocupa solamente una posición secundaria, y el tema: del cornudo, 
aparte de que son los vecchi los que ponen los cuernos y no quienes 
los reciben, constituye meramente un hilo dentro de un modelo más amplio 
y abigarrado. 


AS La sposa St 


ISABELLA, su hermana, ena- 
morada de Orazio 

ÁRLECC HINO, su criado, ena- 
morado de Franceschina 

GRAZIANO, hermano de Pan- 


talone 
ORazio, su hijo,-prometido a 
Flaminia, pero enamorado 
de Isabella | 
BURATTINO, padre de Pedroli- 
no y Franceschina 
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PANTALONE, comerciante v€- 
neciano 

FLAMINIA, su hija, prometida 
a Orazio, pero enamorada 
del Capitano Spavento 

PEDROLINO, su criado, enamo- 


rado de Franceschina (en | 


realidad, su hermana) 


FRANCESCHINA, su criada, | 


enamorada de Arlecchino 


CAPITANO SPAVENTO, enamo- || 


rado de Flaminia 


En realidad, dicho elemento es tan secundario en la trama, que La 
fortunata Isabella se podría considerar como representativa de la segunda 
categoría de comedias, las que se centran en las confusiones y malenten- 
didos de los amantes.. Como ejemplo de este tipo podemos tomar La sposa, 


de Scala. 


La comedia comienza con una melodía alegre: se están haciendo los pre- 
parativos para una doble boda, la de Orazio, hijo de Graziano, con Flami- 
nia, hija de Pantalone, y la de los criados de Pantalone, Pedrolino y Fran- 
ceschina. No obstante, pronto surgen complicaciones. Llega el Capitano 
apresuradamente, acompañado de su hermana Isabella y de su criado Ar- 
lecchino, trío dispuesto a impedir las bodas: el Capitano ama a Flaminia, 
Arlecchino está enamorado de Franceschina e Isabella está tan apasionada 
por Orazio, que declara que preferiría matar a su amado antes que per- 
derlo. Episodios emocionantes siguen uno tras otros: Isabella, vestida de 
hombre, aterroriza a Flaminia con sus amenazas; Arlecchino lucha en un 
cómico duelo con Pedrolino; Pantalone monta en cólera, al ver deshechos 
sus planes; el Capitano escapa con Flaminia; Isabella se apodera de su 
Orazio, mientras que Arlecchino se une a Franceschina, después de haber- 
se descubierto que Pedrolina es en realidad el hermano de ésta. 
Hubo decenas de comedias de ese estilo, que explotaban los celos y 
las desesperaciones, las declaraciones de amor y los rechazos, las preocu- 
paciones paternas y las extáticas demandas de los jóvenes, todo ello com- 
plicado con los frecuentes descubrimientos de parentescos desconocidos 
para los propios personajes y revelados repentinamente para dar finales 
felices a los argumentos. Podríamos quizás ofrecer otra ilustración, no 
de la colección de Scala, sino de un manuscrito que se encuentra en la 
Biblioteca Nazionale de Roma; y, puesto que todavía no hemos dado 
ningún ejemplo de la forma de preparar las escenas particulares, podemos 
presentar la trama de dicha obra, Flaminio disperato, episodio por episo- 
dio, en lugar de un breve resumen. Flaminio y Cinzia son los hijos de 
Anselmo, cuyo criado es Spazza; Merlino Pulpettone (el Dottore) tiene 
una hija, Isabella, y una criada, -Ricciolina; el Capitán Sprofonda tiene un 
criado, Coviello. | 
El primer acto muestra al Capitano y a Coviello recién llegados a 
Osimo después de un viaje desde Bolonia; el Capitán ha llegado aquí por- 
que ama a Isabella. Salen y entra Anselmo muy afligido, en parte porque 
su hijo Flaminio ha estado ausente en el extranjero durante mucho tiem- 
po y en parte porque él también se ha enamorado de Isabella. En la 
tercera escena Spazza revela a Ricciolina que su amo ama apasionada- 
mente a dicha muchacha. Entonces llega Coviello y declara que se muere 
de hambre: el Capitán «diserta sobre las bellezas de la ciudad de Osimo 
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y se pone a jactarse de sí mismo», entonces Coviello le pide que «por 
esta vez haga una excepción y se calle porque está muriéndose de ham- 
bre». El Capitán llama a la puerta del Doctor, pero se ve obligado a 
huir. Cuando los dos han abandonado el escenario, entra el vagabundo 
Flaminio vestido como un extranjero y nos enteramos de que también 
ama a Isabella. Inmediatamente después de esa, Ricciolina comienza sus 


trucos, aconsejando a Anselmo que se disfrace de fabricante de zuecos y 
. dando el mismo consejo al Capitán. ? 


AS Flaminio disperato St 


ÍSABELLA, enamorada de Fla- ÁNSELMO, un comerciante de 
e minio | edad, enamorado de Isabe- 
| RICCIOLINA, su criada, ena- lla 
| morada de Spazza FLAMINIO, su hijo, enamora- 

CAPITANO SPROFUNDA, prime- do de Isabella 

ro enamorado de Isabella, CINZIA, su hija, enamorada del 
después de Cinzia Capitán Sprofonda 

COVIELLO, su criado, enamo- SPAZZA, su criado, enamora- 

rado de Ricciolina | do de Ricciolina 


MERLINO PULPETTONE, ami- 
go de Anselmo 


Así, el primer acto presenta a la mayoría de los personajes, plantea 
los problemas que hay que resolver y sugiere el comienzo de una intriga. 
No obstante, hasta ahora no conocemos a Cinzia, de forma que es ella 
la que inicia la primera escena del segundo acto, y constituye un paralelo 
con la aparición de Anselmo al expresar su pena por la ausencia de su 
hermano y porque se ha enamorado de cierto Capitán. Tan pronto como 
ha salido, entra Anselmo gritando: «¡Se venden zuecos!». «¡Se venden 
zuecos!», grita también el Capitán; y los dos riñen violentamente e incluso 
llegan a las manos, cuando Ricciolina llama desde una ventana, diciendo 
que quiere comprar zuecos, y los dos intentan al mismo tiempo abrirse 
paso hacia la casa. En la tercera escena vemos a Flaminio reconocido por 
Spazza, quien se aviene a ayudarlo, y a esto sigue un episodio en el que 
Cinzia declara su amor patéticamente al Capitano y éste la rechaza. Final- 
mente, el acto se cierra con un episodio muy vivo: una violenta riña entre 
Spazza y Coviello por Ricciolina. 

En el tercer acto-encontramos a Flaminio desesperado, porque no ha 
podido ver a Isabella; el Capitán, irritado por la obstinación de dicha 
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dama, entrega su afecto a Cinzia; mientras que Spazza, fiel a su joven 
amo, consigue convencer a Merlino para que dé su hija a Flaminio. Sin 
saber esto, Flaminio, todavía con su atuendo de «extranjero», escucha de- 
sesperado cómo su padre, Anselmo, pide formalmente a Merlino que le 
permita casarse con Isabella, pero, antes de que pueda hacer nada en ese 
sentido, descubren al Capitán, cuando intentaba reunirse con Cinzia en un 
lugar secreto. Aunque Anselmo monta en cólera inmediatamente, Merlino 
se esfuerza por apaciguarlo, señalando que el Capitano es una persona 
commoda, que resultaría un yerno válido. En consecuencia, la comedia 
concluye como la mayoría de las comedias, con el encuentro de los aman- 
tes, Isabella con su Flaminio, Cinzia con su Capitano y Ricciolina con 
su Spazza. 

Naturalmente, el simple relato de los diferentes episodios no es sufi- 
ciente para que podamos apreciar cómo sería esta obra en acción; a pesar 
de ello, el guión indica con toda claridad que Scala no era el único en 
absoluto que tenía habilidad para inventar un modelo cómico. La historia 
se despliega fácil y armoniosamente, y los equilibrados contrastes y repe- 
ticiones concuerdan completamente con el tratamiento general del argu- 
mento. Las acciones cómicas y los disfraces están dosificados, para que 
no conviertan el espíritu esencialmente cómico de la obra en farsa. 

Con mucha frecuencia, ese tipo de temas iban envueltos en un ambiente 
romántico, y podemos considerar que obras de este tipo, en las que extra- 
ñas aventuras se dan cita con situaciones cuyo interés reside en el desa- 
rrollo de la intriga, componen una tercera categoría. Naturalmente, a causa 
de la propia naturaleza del asunto, las variaciones dentro de ese ámbito 
son numerosas, y podemos seleccionar varios ejemplos para indicar su 
variedad. 

Algunas, la mayoría de hecho, tratan de niños que, después de haber 
sido raptados por piratas turcos, vuelven como esclavos y sus padres los 
reconocen. El guión de La schiava, de los más antiguos, es de ese tipo. En 


AS La Schiava X 
| PANTALONE, un comerciante GRAZIANO, un comerciante 


|- Žane, su criado, disfrazado de | MARSILIA, un cortesano 
turco | FRANCESC HINA, su criada, 


| HORTENSIA, su hija, conduci- | enamorada de Burattino 

da como esclava por Zane, LEANDRO, un joven caballero, 
| enamorada de Leandro | enamorado de Hortensia 
| CAPITANO TREMANTE BURATTINO, su criado 


este caso la hija de Pantalone, Hortensia, es quien ha estado perdida y 
el acongojado padre está a punto de embarcarse para ir en su busca. 

Sin embargo, su partida queda aplazada por una serie de accidentes afor- 
tunados. Zane, que en realidad es el criado de Pantalone, aparece disfra- 
zado de turco, conduciendo a una esclava; y, naturalmente, en ese mundo 
de bienaventuranzas inesperadas, no nos sorprende descubrir que se trata 
de la hija perdida hace mucho tiempo. Sin embargo, no sería adecuado que 
la restituyesen inmediatamente a su padre, así que la venden a Burattino 
(quien finge ser un agente del comerciante Graziano) y la entregan, como 
otra Marina, a un cortesano. Pero, si su situación es semejante a la de 
Marina, tiene a un Lisímaco para ayudarla en la persona de Leandro. Se 
suceden confusión tras confusión. Zane cuenta la venta a Leandro y des- 
pués declara, ante Pantalone, que Hortensia ha muerto, y, finalmente, 
asociado a Burattino, decide que lo mejor sería escapar. La suerte de la 
pobre Hortensia pende de la balanza, pero naturalmente todo acaba bien; 
Leandro la encuentra y la restituye a su padre. 


RS Le Disgrazie e Fortune di Pandolfo St 


PANDOLFO, enamorado de Lu- OTTAVIO, enamorado de Lu- 
cinda, que después resulta cinda, que después resulta 
ser su hija ser su hermana 


LUCINDA, enamorada de Otta- 
vio, que después resulta ser 


COLAFRONIO, su criado 
UBALDO, un comerciante 


ARDELIA, su hija, enamorada su hermano 

de Ottavio PASQUELLA, madre adoptiva 
STOPPINO, criado de Ottavio de Lucinda 

y Valerio, enamorado de | GosTANzA, presunta viuda, 

Pasquella que después resulta ser la 
VALERIO, enamorado de Ar- mujer de Pandolfo perdida 


delia desde hacía mucho tiempo 


A veces son los vecchi y no los niños quienes han pasado parte de 
sus vidas en la esclavitud. En Le disgrazie e fortune di Pandolfo se nos 
presenta al principio a un hombre llamado Anselmo, quien, después de 
haber pasado diez años como esclavo, ha regresado a Italia y allí vive 
con el nombre de Pandolfo. Como esta obra ilustra perfectamente tanto la 
atmósfera romántica en que se sitúan muchas de dichas comedias como la 
forma en que varios focos de interés aparecen distribuidos en su estruc- 
tura, podemos resumir su argumento no en conjunto, sino por secciones. 
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La primera concierne a Pandolfo, quien descubre finalmente que Orazio 
es su hijo perdido desde hace mucho tiempo, Lucinda su hija y Gostanza 
su mujer. De esa forma, disponemos de un núcleo central romántico, pare- 
cido al de La comedia de los errores, Pericles o Cuento de invierno. El se- 
gundo foco se centraen los amantes. Ottavio y Lucinda, se aman sin saber 
que son hermanos; Ardelia persigue fervientemente la mano de Ottavio, 
y Valerio, que ha cedido a su amigo su interés por Lucinda, la ama sin 
ser correspondido. Gran parte de la acción se refiere a los avatares del 
cuarteto, pero sus asuntos se ven mezclados con los de Pandolfo no sólo 
por el descubrimiento final de que los dos primeros son hijos suyos, sino 
también, y de forma más activa, por el hecho de que, al buscar una nueva 
mujer, decide casarse con Lucinda. De hecho, en un momento de la obra, 
Ottavio y Valerio le atacan con la intención de matarlo, y resulta inte- 
resante observar que él solo los rechaza, y «queda victorioso». Por tanto, 
con la combinación de esas dos secciones, tenemos elementos románticos, 
amores correspondidos y no correspondidos, celos y amistad. Además, una 
tercera sección se refiere a Cola, criado de Pandolfo, Pasquella, madre 
adoptiva de Lucinda, y Stoppino, el criado de Ottavio y Valerio. Pasquella 
desea casar a su «hija» con Pandolfo; Stoppino intenta ayudar a Ottavio; 
mientras que Cola se encuentra confuso y desamparado, pues, por un lado, 
desea congraciarse con Pasquella ayudándola a efectuar dicho matrimonio 
y, por otro, tiene la esperanza de convertirse en heredero de Pandolfo, 
en caso de que éste permanezca soltero. Al final todos los hilos se juntan; 
Pandolfo se alegra al descubrir que su Gostanza vive todavía; Ottavio y 
Valerio se abrazan como hermanos; Lucinda acepta casarse con Valerio 
y el amor de Ardelia por Orazio se ve correspondido. 


PROCEDIMIENTOS DE LA INTRIGA 


Todas estas obras dedican gran parte de la acción a los avatares de los 
amantes y es obvio que los auditorios se deleitaban al contemplar las com- 
plicadas variaciones sobre temas familiares y al mismo tiempo estaban dis- 
puestos a aceptar la repetición de determinadas convenciones comunes. 
Las pasiones de amor, especialmente de las muchachas, eran indómitas 
y violentas. Ya hemos visto cómo una Isabella, al considerarse rechazada, 
puede volverse loca por amor; si permanece cuerda, con mayor o menor 
frecuencia piensa en recurrir a puñales y redomas de veneno. Incluso los 
muchachos, que suelen contenerse más, pueden pensar que el camino más 
fácil de obtener sus objetivos es asesinar a sus rivales. Por otro lado, una 
Lucinda que descubre que su Ottavio es en realidad su hermano puede 
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decidir rápidamente entregar su mano a un Valerio y éste, por su parte, 
puede, aparentemente sin escrúpulos, ceder su Ardelia a otro. Después de 
todos los lunáticos espectáculos que aparecen en La finta pazza de Scala, 
Orazio, que se ha vuelto loco por amor a Isabella, repentinamente la cede 
a su hermano y acepta casarse con Flaminia. Obra tras obra se repiten 
los traspasos de amores fervientes y fáciles cambios de afecto, en trans- 
portes casi histéricos y fáciles renuncias. En este caso, estamos cerca del 
. espíritu de Medida por medida y de Los dos hidalgos de Verona. 

No sólo en este terreno del amor dependía la commedia dell'arte 
del empleo constante de artificios que en sí mismos no presentaban el más 
mínimo sabor de novedad. Sólo en raras ocasiones encontramos en los 
guiones elementos nuevos. La bellissima commedia in tre persone sigue 
siendo única absolutamente por su estructura al presentarnos solamente 
tres personajes: Cola, Valerio y Lucinda; en uno o dos casos el autor del 
guión inventa o imita una situación no explotada hasta entonces, como 
hace el autor de Non può essere, con la escena de abertura bastante inte- 
resante que muestra la reunión de una «academia», en la que se elige 
presidente a Violante, varias personas recitan sonetos que han compuesto 
ellas mismas y se debate un problema complicado. A veces un personaje 
determinado recibe un tratamiento nuevo, como, por ejemplo, la presen- 
tación del rico Clarice en L'amante interessato, el. cual se pavonea orgu- 
llosamente hasta que su dinero desaparece. Pero, en general, los procedi- 
mientos de presentar las situaciones, como los personajes, se repiten en 

- formas siempre variadas una y otra vez. El auditorio se sentaba, no con la 
idea de ver resplandecer el brillo de la novedad ante él, sino de expe- 
rimentar el deleite más profundo, que consiste en la visión de cosas fami- 
liares presentadas de forma nueva y hábil, el tipo de deleite inherente 
a las comedias de Shakespeare. ] 

Curiosamente, los artificios más comunes usados en la commedia dell 
arte son idénticos a los que eran populares en la escena isabelina. Los 
personajes recurren constantemente a los disfraces; incluso en las obras de 
Scala, en las que este truco no aparece excesivamente, muchos argumentos, 
como el de I? finto Tofano, se descompondrían, si se omitiesen los dis- 
fraces; y los guiones posteriores se convirtieron en una simple acumulación 
decepcionante de disfraces como The Blind Beggar of Alexandria de Chap- 
man. 

La presentación de una muchacha vestida de hombre constituye, natu- 
ralmente, una aplicación especial de ello; y Rosalinds y Violas son tan 
comunes en ese teatro como en el de Shakespeare; la única diferencia es 
que en este caso eran muchachas reales, y no actores jóvenes que realizaban 
la difícil tarea de fingirse muchachas que fingían ser hombres. Isabella, 
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en La gelosa Isabella de Scala, se viste con atuendo masculino y la con- 


funden con su hermano gemelo Fabrizio, y en Li tappeti alesandrini figura 


durante gran parte de la obra con un traje semejante. En La vedova- 
costante dos muchachas se visten de soldados y se unen a las brigadas a que 

pertenecen sus amantes, y en L'onorata fuga di Lucinda una muchacha, 

loca de amor, abandonada por su amado, desenvaina su espada ante dicho 

caballero infiel. 

Con frecuencia, el empleo de gemelos aumenta la diversión y la intriga. 
Como en Noche de Epifanía, dichos gemelos suelen ser con frecuencia her- 
mano y hermana, esta última disfrazada con traje de hombre; ya hemos dado 
un ejemplo de ello tomado de La gelosa Isabella. Muchas veces son herma- 
nas gemelas, como en Due Flaminie simili. Prácticamente ningún perso- 
naje de la commedia dell'arte deja de aparecer así duplicado en uno o 
más guiones, para lo cual el artificio más frecuente es la presentación de 
un gemelo que vive en su casa y la repentina aparición del otro, llegado 
inesperadamente del extranjero. Así, en Due Simili Virginio ve sus asun- 
tos complicados por la entrada de otro Virginio que se distingue de él 
en el escenario con el nombre de «Virginio el extranjero». Orazio tiene 
un doble emparentado en Baron Tedesco y, como indica su título, en Li 
Duo Capitani simili hay dos capitanes; Pantalone tiene un hermano idén- 
tico en Li duo vecchi gemelli. El autor de Zanni incredibile coincide con 
Shakespeare en obtener material dramático divertido de la presencia de 
un par de amos gemelos y un par de criados gemelos también, mientras 
que otro autor, en Li sei simili, desarrolla todavía más el chiste haciendo 
malabarismos no con uno, sino con tres pares. 

Otro artificio común merece citarse, artificio que, aunque Shakes- 
peare nunca lo usó, era familiar a los auditorios isabelinos igual que a 
los italianos. A los actores de la commedia dell'arte les gustaban las 
escenas nocturnas del tipo de las que tanto abundan, por ejemplo, en 
The Two Angry Women of Abingdon. Al considerar su fuerza y atractivo 


dramático, debemos recordar constantemente que todas ellas se represen- 


taban, tanto en los escenarios  isabeilnos como en los italianos, con la 
completa iluminación del día o de lámparas. De forma que quizás el efecto 
se creaba en parte mediante alusiones verbales a la supuesta oscuridad, en 
parte mediante la simulación de los actores. En los guiones a veces hay una 
simple anotación al margen de «Noche» o «Amanecer», símbolos que los 
actores debían amplificar, pero muchas veces se desarrolla em los textos, 
con instrucciones de que tal o cual personaje entrará «simulando que es 
de noche»; en esos casos, como cuenta Perrucci, los actores estaban acos- 
tumbrados «a andar de puntillas, chocar unos con otros, hacer gestos, subir 
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escaleras y entregarse a una serie de acciones silenciosas».* Lo que hay 
que tener en cuenta es, primero, que el efecto creado era puramnte imagina- 
rio y, segundo, que había un atractivo dramático especial en el contraste 
entre la oscuridad fingida que se suponía que envolvía a los actores y la 
iluminación real que permitía a los espectadores ver hasta el más pequeño 
movimiento. Efectivamente, se creaba una especie de efecto mágico por 
el cual a los espectadores se les concedía el poder de penetrar en los 
repliegues de la noche. 

Antes de pasar a considerar unos cuantos ejemplos hemos de hacer 
otro comentario. En muchas de aquellas obras el signo que señala la caída 
de la oscuridad aparece repentinamente en medio de un acto y, después 
de un período de movimientos a tientas, se supone que la luz vuelve de 
nuevo; o puede haber una escena en que un personaje promete encontrar- 
se con otro, dentro de una obra, cuando haya caído la noche, e inmiedia- 
tamente después los comediantes se ponen a simular que es de noche. De 
esa forma se da una condensación del tiempo y un completo rechazo de 
cualquier tipo de dependencia de la realidad. 

No es necesario un excesivo esfuerzo de la imaginación para recons- 
truir la impresión creada o la eficacia de dichas escenas. Una obra empieza 
con un criado que, con un farol en la mano, está esperando medio dormi- 
do el regreso de su amo de una sala de juego. En otra, la acción empieza 
con una ventana que se abre en la cual vemos a Isabella husmeando en 
la oscuridad y preguntándose por qué tarda tanto Orazio; Pantalone y 
Graciano, un poco achispados, tratan de encontrar el camino a casa desde 
la posada donde han estado cenando; entran criados con antorchas; el Ca- 
pitano entra pavoneándose precedido de Arlecchino que lleva un farol; se 
abren otras ventanas y muestran a Pedrolino y Franceschina, alzando velas 
y aguzando la vista hacia abajo. En otra comedia Orazio da una serenata 
a Isabella; su rival Ottavio le desafía a luchar y Orazio cae; Brighela se 
abre camino a tientas hasta el escenario, tropieza con el cuerpo y cómica- 
mente da muestras de terror; Isabella, con un candil en la mano, llora ante 
el presunto cadáver de su amante, mientras que el criado de Orazio, Gra- 
dellino, «tropieza con el cuerpo, se levanta, piensa que. es el cadáver de su 
amo, pero para asegurarse va a buscar un farol, ve la sangre, se aterroriza 
ante la idea de que puedan acusarle y se marcha corriendo». Sin embargo, 
tan pronto como se ha marchado, Orazio, que sólo estaba herido, «empie- 
za a levantarse, llama a Gradellino y, al ver que nadie acude, intenta le- 
vantarse agarrándose a la pared».** 


* Sobre las escenas nocturnas, véase Perrucci (Petraccone, págs. 183, 196). 
** Los guiones citados son: La gelosa Isabelia (Scala, 25), La vedova costante 
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Docenas de obras contienen escenas semejantes; en muchas listas de 
decorados aparece la mención de lo que en un guión figura como lanterne 
bellissime asai; muchas linternas bonitas. La impresión producida en las 
mentes de los espectadores se ve claramente en un famoso cuadro de Wat- 
teau. Cuando pintó una escena de amor en el «Théátre Italien» colocó a 
los personajes a pleno día, pero cuando mostró «L'amour en Théâtre Ita- 
lien», su cuadro retrata una escena nocturna, apropiadamente iluminada 
con luces vacilantes. En esos casos Watteau no pretendía representar la 
realidad de aquellas representaciones; lo que la visión del artista revela 
es la imagen creada por la habilidad de los actores. 

Realmente, el tema es el amor, el amor joven, no el amor de la vida 
cotidiana de los casados. En otro cuadro famoso, «L”Embarquement pour 
Cithère», Watteau, aunque infundió en la tela su propio refinamiento, refle- 
jó ese aspecto de idealización, que es inherente tanto a la comedia isabelina 
romántica como a muchas de las obras de la commedia dell'arte. El 
arte de Watteau se inspira en una visión nostálgica de lo que los intér- 
pretes italianos habían puesto en escena y, cuando un director moderno 
monta Trabajos de amor perdidos o Como gustéis en un ambiente propio de 
Watteau, pone de relieve conscientemente el parentesco entre la atmósfera 
de dichas obras y la de las comedias improvisadas. 

El espíritu del amor, incluso cuando va acompañado de escenas de 
diversión burlesca u otras escenas de contenido vulgar, refleja más un 
sueño que la realidad; y ello significa que ciertos elementos de la existencia 
real deben excluirse. Puesto que su atmósfera evita claramente lo domés- 
tico, a pesar de que Pantalone y Graziano sen padres de familia, podemos 


` entender fácilmente por qué las madres y los niños especialmente desem- 


peñan un papel tan insignificante en dichas escenas. Ka 

En las comedias de Shakespeare, las madres no figuran prácticamente 
para nada. La esposa perdida desde hace mucho tiempo que reaparece 
al final de La comedia de los errores apenas se puede considerar como un 
papel dramático, por la escasa importancia que tiene su intervención en 
la: acción y, desde la época en que escribió esa obra burlesca hasta el 
período de sus comedias «negras» y los romances semitrágicos, Shakespeare 
no nos ofreció ninguna madre. Solamente dentro de las tramas de impli- 
caciones serias pueden aparecer la Condesa de Rosellón, Dionyza y Thaisa. 
la Reina de Cimbelino y Hermione. En los guiones italianos de la primera 
época se da el mismo fenómeno. Una esposa perdida desde hace mucho 
tiempo puede aparecer a la conclusión de la acción, pero madres implicadas 
en los argumentos encontramos muy pocas. Incluso en una obra como 


(Bartoli, I). El episodio a que se refiere figura en Li duo fidi notari (Scala, 20). Véase 
también La finta notte di Colafronio (Bartoli, 2). 
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Le disgrazie e fortune di Pandolfo vale la pena destacar el hecho E que 
la joven casadera Lucinda aparece bajo la tutela no de su padre real, a 
de una madre adoptiva; cuando, como en II creduto morto, una madre viuda 
gobierna una familia, interviene muy poco en la intriga. Sólo esporádica- 
mente encontramos en guiones de la última época una Lucrecia penden- 
ciera, una Flavia amante de la libertad, una Claudia que participa activa- 
mente, una Lavora protectora. Es posible que parte de las razones para 
la usual exclusión de dichas figuras sea la de que en las mejores obras de 
la commedia dell’arte todos los personajes están escogidos cuidadosamen- 
te y adaptados al modelo cómico general y de que había en opor- 
tunidad de provocar la risa con la mujer de Pantalone que con el propio 
Pantalone; pero la razón principal es más profunda. La madre que tiene 
ambiciones con respecto a su hija o la madre que guía y guarda a su hijo 
pueden ser adecuadas para un teatro más realista, el tipo bosquejado en la 
«comedia ciudadana» de la época de Jaime 1 y cultivado a partir del si- 
glo xvin en adelante, pero la presencia de las madres resultaría discordante 
y embarazosa en el mundo de intrigas amorosas, que tanto Shakespeare 
como los autores de guiones italianos explotaban. Ni la historia de Hero 
podría desarrollarse tan penosamente como lo hace en Mucho ruido y pocas 
nueces ni Beatrice podría mostrarse con tanta libertad, si sus e 
desempeñasen un papel en la acción. En dichos argumentos las muchac E 
necesitan ser libres; sus emociones, aunque fervientes, armonizan con € 
modelo cómico amplio; si se inmiscuyesen los sentimientos de una madre, 
dicho modelo cómico quedaría perturbado y resultaría confuso. Y, así, 
la mayoría de las Isabellas y Flaminias, las Celias y Lavinias viven en un 
ndo propio independiente. i 
i Más AS An es la exclusión de los niños pequeños. Una cosa 
es cierta: una comedia en que aparezcan niños tiene que tener inevitable- 
mente una atmósfera diferente de una comedia en que no aparezcan. Las 
madres sugieren el pasado y los niños el futuro; por esa razón, ambos son 
apropiados para las obras realistas. Pero, cuando los autores aeey 
pretenden crear un mundo ideal, impedir el paso del tiempo y mantenerlo 
dentro de la visión de un momento, deben olvidar tanto el pasado como 
el futuro. Las comedias de ese tipo no necesitan un entramado romántico; 
lo vemos claramente en la comedia de costumbres de la época de la Res- 
tauración inglesa, con sus escenas de Hyde Park y del Mall, como también 
en las fantasías italianizantes de Shakespeare. Solamente cuando vemos ese 
tipo de comedia substituido por la del tipo del siglo XVII, Dan P 
pequeñines, rigurosamente mantenidos lejos de nuestra vista en Noche de 
Epifanía y The Way of the World, a hacer pinitos por el escenario. Tanto 
para la comedia romántica de Shakespeare como para las comedias de cos- 


144 


EE A C 


SN AO 


BAS O a aa > 


tumbres de Congreve, la presentación de niños habría sido inadecuada; son 
obras de galanteos; lo que ocurra después carece de importancia. Si empeza- 
mos a preguntarnos qué será de Bassanio y Porcia, Lorenzo y Jessica cuando 
los rayos del amanecer disipen las sombras encantadas del jardín de Belmont, 
traicionaremos la atmósfera que Shakespeare intenta evocarnos con su 
magia. La sincera declaración de Benedick de que el mundo debe estar 
poblado es la única alusión en las comedias maduras de Shakespeare al 
resultado del matrimonio; una vez más, sólo en la atmósfera semitrágica 
de Pericles y Cuento de invierno puede nacer un niño o aparecer un pe- 
queño Mamillius. 

A primera vista, podría parecer que la presencia de por lo menos unos 
pocos niños en la commedia dell'arte constituye una contradición, pero 
un examen más detallado indica que las comedias improvisadas cumplen 
la regla. En los guiones de Scala los niños pequeños están ausentes y, 
cuando en dos ocasiones, encontramos un niño, advertimos que en dichas 
obras se da una evolución semejante a la que va de las comedias román- 
ticas de Shakespeare a sus dramas románticos. Al final de Li finti servi 
Pedrolino entra «con un niño en pañales, todos lo besan y así acaba la 
comedia», y en Isabella astrologa, en medio de una acción en que aparecen 
piratas y espantosas matanzas, el esclavo turco Rabbaya aparece «con 
su hijito en brazos». En esos casos estamos en un ambiente semejante al 
de Cuento de invierno, pero, en general, las comedias de Scala evitan situa- | 
ciones de ese tipo. 

Ocasionalmente, en ciertas obras burlescas tanto en la primera como 
en la última época, pueden presentarse lo que podemos llamar montones 
de niños para hacer reír. Así, por ejemplo, un grabado de la primera época 
nos muestra a Arlequín con una multitud de Arlequines pequeñitos, algu- 
nos de pie, otros en una bolsa que lleva a la espalda, y en la napolitana 
Disgratie di Pollicinella Rosetta finge ser la mujer de Polichinela, la cual, 
al verse abandonada, le sigue con sus seis hijos y medio; una indicación 
escénica nos dice que «en este momento aparecen seis niños vestidos como 
Polichinela, diciendo que son sus. hijos y llamándole “Papá, papá” y gri- 
tando “Pan, pan”». Es un chiste: y, sin embargo, nos da una clave para 
interpretar las pocas escenas en que aparecen niños presentados en serio. 
Aparecen en obras posteriores, que, como si dijéramos, se apartan del am- 
biente auténtico de la commedia dell'arte para entrar en el del sentimen- 
talismo incipiente. Así, en L'amico infido, Adriana tiene un niño, pero la 
situación es patética, porque su amante Fabrizio no puede mantenerla y 
se ve Obligada a pedir limosna, exactamente igual que hacen los pequeños 
Polichinelas, pero en este caso en serio. De forma semejante, I? Dottor 


bacchettone nos presenta una Carollina, con su hijito, como una mujer 
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26. ARLEQUÍN LLEVANDO A LOS NIÑOS A LA CASA DE SU VERDADERO PADRE 


desgraciada engañada por un hipócrita, mientras que en La bellissima com- - 


media di tre persone, aparece otro niño en medio de una escena casi melo- 
dramática en que un Valerio rabiosamente celoso, amenaza con matarlo, 
mientras la madre corre tras él gritando «devuélveme a mi hijo». El pano- 
rama que forman dichas escenas coincide con observaciones referentes al 
desarrollo general de la comedia; aunque ocasionalmente pueden aparecer 
niños, especialmente a montones, por diversión burlesca, la comedia en 


conjunto evita el uso de dichos personajes, excepto cuando tiende al 


estilo semitrágico o sentimental realista. | 
Rosetta, en Le disgratie di Pollicinella, pretende entrar con seis niños 
y medio y esto nos recuerda que a lo largo de toda la historia de la com- 
media dell'arte las referencias al embarazo son frecuentes. Como ocurre 
con la locura, aunque las muchachas no estén efectivamente embarazadas, 
siempre están dispuestas a simular que lo están para apoyar sus intrigas; 
y hay comedias como Lo tre gravide, en las que las alusiones al emba- 
razo figuran en el propio título de las obras. Lo que hay que observar 
aquí, no obstante, es que en dichas comedias el embarazo no tiene, por 
decirlo así, implicaciones. Cuando oímos que Lucinda, Aurelia y Colom- 
bina están las tres en sus habitaciones, porque están «grávidas», la cómica 
impresión provocada es semejante a la que habríamos experimentado si 
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se nos hubiese informado de que sufrían un molesto, pero benigno, ataque 
de sarampión o paperas; y cuando nos dicen que Orazio, Ottavio y Zanni 
son los responsables de la indisposición de las muchachas, es como si los 
hombres hubieran tenido un ataque de paperas o sarampión ellos mismos 
y desgraciada e involuntariamente hubieran contagiado a sus amadas. Po- 
dríamos expresar esto de otra forma y decir que el embarazo aparece tra- 
tado simplemente como un hecho cómico que solamente existe en el 
momento presente de la acción y que carece completamente de consecuen- 
cias futuras. | | 


Los TRUCOS CÓMICOS 


Hasta ahora, al centrarnos en los argumentos de los guiones y en las 
situaciones convencionales presentadas en dichos argumentos, hemos tenido 
que dedicar prácticamente toda la atención a los aspectos románticos y de 
otros tipos que, aunque es cierto que van teñidos con el espíritu cómico, 
no son necesariamente divertidos en sí mismos. Pero el teatro de la com- 
media dell'arte era básicamente un teatro de risa, y, para conseguir una 
auténtica representación de su carácter esencial, debemos tener en cuenta 
episodios deliberadamente ideados para dicho objetivo exclusivo. 

Con mucha frecuencia, dichos episodios se distinguen completamente 
de los propios argumentos, formando pequeños oasis de acción que o bien 
interrumpen las historias principales o bien constituyen conclusiones para 


- cada acto. Ocasionalmente son cortos y en ellos interviene sólo un actor; 


pero muchas veces constituyen pequeñas acciones por sí mismos dentro 
de la estructura del plan más amplio y como tales se pueden convertir en 
intermezzi casi separados que dividen los actos. Evidentemente, los audi- 
torios y los actores se deleitaban al cerrar las dos primeras secciones de 
cada obra con alguna escena de alboroto y excitación, y el duque de Guisa 
no se equivocaba, cuando, al hacer la distinción entre los actores italianos 
y españoles, declaraba que, mientras a los primeros les gustaba cerrar los 
actos con danzas, los segundos solían acabar los suyos con incidentes vio- 
lentos.* | | 
Naturalmente, al examinar dichos episodios debemos recordar una vez 
más dos cosas: primero, que su efecto dependía inevitablemente de la 
habilidad de los actores y, segundo, que no disponemos de ninguno de los 
textos que, en las representaciones originales, daban belleza y fuerza a 


* Sobre el comentario del Duque de Guisa, véase Perrucci (Petraccone, pág. 184). 
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escenas de las que los guiones solamente dan la indicación más simple. 
Además, hemos de reconocer que en su explotación de episodios cómicos 
ridículos los comediantes italianos, de acuerdo con su plan general, inten- 
taron presentar infinitas variaciones de unos pocos procedimientos esco- 
gidos más que aportar constante novedad. 

A dos de los más importantes de dichos recursos podemos llamarlos el 
de la repetición y el del robo. Ambos tienen paralelos en las comedias de 
Shakespeare; basta con que pensemos en el engaño del Clown por parte 
de Autolycus en Cuento de Invierno y, en Trabajos de anor perdidos, en la 
escena en que Berowne, enamorado en secreto, espía la extática devoción del 
Rey por su dama; seguido por una expresión semejante de sentimientos por 
parte de Longaville y de Dumain. Si tuviéramos que reducir dichos episo- 
dios a una simple descripción, diciendo simplemente: «En este momento 
Autolycus finge que le han robado y estafa el dinero al Clown» o «Berow- 
ne, en un papel, confiesa su amor y se retira; el Rey, en un papel, hace 
lo mismo; Longaville, en un papel, hace lo mismo; Dumain, en un papel 
hace lo mismo; Longaville acusa a Dumain; el Rey acusa a Longaville; 
Berowne acusa al Rey»— parecerían insulsos y sin vida; los textos de 
Shakespeare son los que les dan vitalidad. Por tanto, al examinar escenas 
muy semejantes de las comedias italianas, tenemos que poner a trabajar 
activamente nuestra imaginación para convertir los esqueletos, que es lo 
único que los guiones nos ofrecen, en algo vivo. 

Suponiendo que la imaginación nos permita reconstruir la habilidad 
de movimientos y de palabra de los actores, podemos llegar a comprender 
el parentesco entre las escenas italianas y las de Shakespeare y el efecto 
que debieron de producir en cierto momento. Pongamos un ejemplo, lige- 
ramente más explícito que la simple descripción que nos da el guión. Pan- 
dolfo entrega a Zanni un collar de oro rogándole que lo guarde con mucho 
cuidado. Pulcinella, que está mirando detrás de una esquina, decide con- 
seguirlo, rápidamente se disfraza de diablo, asusta a Zanni y le arrebata 
el collar, cuando el otro sale corriendo aterrorizado. Sin embargo, Pulcinella 
no ha estado solo al espiar, pues Cola ha observado en secreto dicho en- 
gaño; se pone una mortaja, a su vez, y ataca a Pulcinella con gestos de 
espíritu y tono sepulcral y consigue apoderarse del collar. Pero no acaba 
ahí la cosa. Pandolfo y Ubaldo han presenciado también en engaño, y 


apresuradamente se-ponen trajes de policías, amenazan con arrestar a Cola ' 


y le dejan marchar cuando les entrega su botín.* | 
El truco de la repetición recibe tratamientos infinitamente variados. 
Una escena nos muestra a Pantalone que ha llegado junto a la puerta .de 


* La escena de robo sparece en La finta notte di Colafronio (Bartoli, 2). 
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su propia casa, contigua a la de Graziano. Asombrado «ve a todos los 
personajes saliendo uno tras otro de su residencia y yendo a la de su vecino; 
todos le saludan con una reverencia, pero no dicen palabra. Al final, Pan- 
talone, confundido, se queda solo en el escenario; durante unos segundos 
permanece inmóvil, y después, en absoluto silencio, hace una reverencia 
hacia el auditorio y se marcha».* No es difícil recrear el humor de dicha 
escena interpretada por comediantes hábiles; como tampoco comprender 
que, mediante la introducción de sonidos y palabras, se podfa hacer que 
produjese muchos efectos diferentes. Dos ejemplos más pueden servir. En 
Flavio tradito, Pedrolino, que ha estado intentando ayudar a su amo, 
descubre que uno de sus trucos no da buen resultado, y recibe una vio- 
lenta regañina. Sorprendido por la ingratitud de su amo, se queda inmóvil 
y silencioso en el centro del escenario, y así sigue, cuando varios personajes, 
uno tras otro, se dirigen a él; no contesta a sús preguntas; ni siquiera da 
señales de advertir su presencia. Al final, el Capitán, irritado por su nega- 
tiva a moverse o hablar, empieza a pegarle, cuando, de repente, sin el menor 
aviso, como si se hubiese despertado de un largo trance, Pedrolino lanza 
un grito salvaje, que siembra el pánico entre los que le rodean, y después 
sale tranquilamente. | | 

El segundo ejemplo, que muestra el mismo truco matizado con pala- 
bras, procede de La fortunata Isabella. Pantalone ha estado intentando 
encontrar un marido para su hija Flaminia, pero el asunto se ha complicado 
porque una serie de personajes intentan casarla con diferentes hombres. 
Como ella, por su parte, ha dado su corazón a un pretendiente de su elec- 
ción, Pantalone empieza a reprenderla; entonces Arlequín le interrumpe: 
«Puedes gritar cuanto quieras», observa, «será como yo te digo», y se 
marcha. En seguida interviene Burattino: «No le creas; será como yo te 
digo», y sale también. Entonces el joven pretendiente se dirige a Panta- 
lone: «Te arrepentirás, si no haces lo que yo quiero» y se va. Y, al final, 
la propia muchacha se adelanta: «Querido padre», dice rápidamente, «estoy 
completamente segura de que harás exactamente lo que yo quiero», y deja 
solo en el escenario a su padre, estupefacto ante esa andanada de palabras. 

Naturalmente, el truco de la repetición no se limitaba solamente al pre- 


- cedimiento ilustrado por estos episodios. A veces se explotaba de forma 


muy simple, como cuando Burattino llega con una bolsa de fruta deliciosa. 
Dos ladrones ven la presa, le saludan y se colocan a sus lados. El primero 
empieza a encantar sus oídos diciendo que acaban de llegar del lejano país 
de Cockayne, una tierra llena de las más extrañas maravillas; y, natural. 


* La escena de Pantalone fuera de su casa figura en Li tappeti alessandrini 


(Scala, 26). 


149 


mente, mientras está hablando, su cómplice engulle parte del contenido 
de la bolsa. Cuando ha quedado harto, el segundo, a su vez, atrae la 
anhelante atención del embobado Burattino comentando que en esa tierra 
maravillosa la ley castiga a las personas que desean trabajar; y, mientras se 
extiende sobre el tema, naturalmente el primer ladrón vacía la bolsa. La 
pareja se despide educadamente de Burattino y éste se queda un rato 
pensando en todas las cosas extraordinarias que le han dicho; finalmente, 
mira hacia su bolsa, ve asombrado que ha quedado vacía, empieza a com- 
prender lentamente cómo le han engañado y rompe a llorar.* 

A veces se explotaba de forma más elaborada. En I} pedante, el Ca- 
pitán ordena a su criado Arlecchino que ofrezca un plato de macarrones a 
Pedrolino. El primero cumple el encargo solícitamente, pero Pedrolino, en 
lugar de manifestar placer, llora copiosamente mientras coge el plato. «¿Qué 
sucede? », pregunta Arlecchino. «Mi mujer acaba de tener un accidente», 
gime Pedrolino y, mientras dice esto, coge una cuchara y empieza a comer, 
llorando todavía amargamente. En parte contagiado por las lágrimas y en 
parte deseoso de compartir la comida, Arlecchino empieza a llorar igual- 
mente, coge también una cuchara y los dos se sientan en el suelo con el 
plato en medio. Mientras están así entretenidos, entra Burattino, empieza 
a llorar igualmente y se sienta para unirse a la lacrimosa pareja. Cuando 
el plato ha quedado vacío, Pedrolino, de la forma más lastimosa, pide a 
Arlecchino que dé sus más encarecidas gracias al Capitán; secándose los 
ojos con el pañuelo, Burattino hace lo mismo; por su parte, Arlecchino, al 
quedarse solo, se pasea por el escenario llorando lastimosamente y lamiendo 
el plato con la lengua. | | 

En todos esos episodios hay algo evidente. La gracia no procede de 
situaciones concebidas de forma naturalista, sino de la creación de situa- 
ciones estilizadas. Así, pues, coinciden con el evidente formalismo de los 
argumentos centrales y, a su manera, constituyen paralelos de la dispo- 
sición matemática de dichos argumentos. Además, en la mayoría de los 
casos están basados en un desatino o estupor tan exagerados, que dejan 
muy atrás el mundo real. En una comedia Pantalone y Graziano están 
haciendo preguntas a Arlequino y éste, mientras sale, comenta de espal- 
das: «Hagas lo que hagas, seguirás siendo un cornudo». El efecto cómico 
de la situación procede de la reacción de los primeros; se miran en silencio 
durante un rato y después dicen los dos al mismo tiempo: «¿Se refería a 
ti o a mí?». O bien Cola, contratado para matar a una persona, dispara 
su arma, ve que la víctima sigue caminando ilesa y patalea de rabia al 
comprobar que se ha olvidado de colocar la bala. O también el bobo Pul- 


* El truco de la bolsa de fruta está en Le burle d'Isabella (Scala, 4). 
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cinella contrata a Coviello para que se coloque detrás de él, cuando va a 
entrevistarse con su amada, y le dicte lo que debe decir; Coviello accede 
y susurra una gran cantidad de insensateces, que el absurdo amante repite 
seriamente palabra por palabra.* | 

Debemos recordar esas características de la comicidad típica, al con- 
siderar la indecencia y aparente crueldad que indudablemente se presenta- 
ban libremente en la commedia dell'arte. No necesitamos esforzarnos 
para refutar el juicio de ese antiguo Jeremy Collier, Domenico Ottonelli, 
quien, en su Della Christiana moderatione del theatro (1646), declaraba 
que con frecuencia «los Zannis, Coviello, Pantalones, Grazianos y seme- 
jantes intentaban provocar la risa con obscenidades».** Incluso en las obras 
de Scala existe suficiente documentación en favor de dicha afirmación: 
las obras posteriores proporcionan todavía mayor más material, y al mis- 
mo tiempo, numerosos grabados, impiden dudar de los gestos vulgares 
que los comediantes empleaban a veces, para atraer al público evidente- 
mente. 

Podemos admitirlo fácilmente, y, sin embargo, existen tres razones para 
defenderlas. La commedia dell'arte puede ser grosera en sus referencias 
a los hechos de la vida, pero raras veces es indecente. El objetivo de los 
actores es provocar la risa, no las risitas, y sus representaciones están 
presididas por un espíritu de sensualismo declarado. Si hacemos una com- 
paración imaginaria entre las señoras y caballeros, elegantemente vestidos 
y bien educados, de la comedia de la Restauración inglesa y las posturas 
propias de animales de Arlequín y Pantalone que aparecen en numerosos 
grabados y figuras de porcelana y, además, observamos el mismo tipo de 
parlamentos en boca de dichos personajes, advertimos que la impresión 
creada por los dos tipos de comedia era completamente diferente. Los auto- 
res de la Restauración sabían claramente que estaban comportándose de 
forma impropia; los escritores de los guiones italianos eran sinceros en 
su vulgaridad. Otra comparación se podría hacer entre dichas obras y 
ciertas farsas modernas con escenas de dormitorio, y sin duda alguna pre- 
feriríamos no la obscenidad que provoca risitas de una, sino la rudeza de 
la otra, aunque a veces le falte refinamiento cultural. 

_ Aparte de eso, debemos tener debida cuenta del ambiente en que dichos 


episodios se producían. En las farsas con escenas de dormitorio predo- 


mina un realismo superficial y, aunque las historias pueden ser exageradas 
hasta el absurdo, el objetivo de los autores era dar una impresión general 


* La escena de Pantalone, Graziano y Arlequín figura en ll ritratto (Scala, 39), 


la del intento de asesinato en ll padre crudele (Bartoli, 6). Sobre la lectura de Poli- 
cinella, véase el lazzo citado en Petracconne, 264. 


** Ottonelli, vol. I, pág. 29. 
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de verosimilitud. En cambio, en la comedia italiana, el montaje matemático 
y musical, las aventuras fantásticas, la mezcla de actores enmascarados y 
actores sin máscara se combinan para trasladarnos del mundo real a un 
mundo imaginario, de tal forma que lo que hubiera sido completamente de 
mal gusto en una comedia presentada de forma naturalista puede aceptarse 
en este caso dentro del entramado de la ficción evidente. La constante 
utilización de situaciones que siempre se repiten persigue el mismo fin. 
„Los autores de los guiones raras veces tenían intención de presentar nove- 
dades; su objetivo era, más que nada, conseguir variaciones a partir de efec- 
tos ya conocidos; y la propia familiaridad de los episodios vulgares aporta 
la atención de sus temas para concentrarla en la habilidad con que quedan 
integrados en los argumentos y especialmente en la habilidad con que 
aparecen interpretados. 

Dicha habilidad histriónica constituye el elemento principal que hay 
que tener en cuenta al tratar de ese tema. El autor de un libro reciente 
sobre la commedia dell'arte, al comentar la agilidad con que Thomassin, 
en el papel de Arlequí n, consigue, en una escena de terror, dar un salto 
mortal hacia atrás sin ia una gota del vaso de vino que lleva en 
la mano, ha observado agudamente que «el miedo, que vuelve a los hombres 
torpes, en este caso ha transmutado la torpeza en exhibición de habilidad 
consumada».* Y dicho juicio es igualmente válido para los episodios de 
que estamos hablando. Lo que puede parecer repulsivo en una simple 
descripción, debió de proporcionar oportunidades para crear escenas diver- 
tidas en las que la atención de los espectadores resultaba alejada de la 
propia obscenidad para concentrarse en la destreza de los actores. 

Lo mismo en gran parte podríamos decir con respecto a las escenas 
que pueden parecer desagradables, especialmente desde un punto de vista 
moderno, por no haber recibido un tratamiento sentimental. Ya en el 
siglo xvir Perrucci hizo una defensa de ellas. Observando que con frecuen- 
cia las situaciones divertidas utilizaban «defectos naturales», como cari- 
caturas de narices, rostros enfermizos, calvicie, cojera, observa que «dichos 
defectos, imitados mediante el uso de máscaras y de la habilidad de los 
actores, aunque en la vida real provocarían la compasión, en el mundo de 
la ficción lo único que hacen es procovar la risa. Así, nos parece lo más 
divertido del mundo ver a un Zanni con ojos pequeñísimos, cara oscura, 
cejas pobladas y torpes movimientos, o a un Pulicinella rudo, con una larga 
nariz aguileña, despeinado, bobo y estúpido en todos sus gestos; igual- 
mente nos resulta divertido contemplar el traje remendado de Zanni o a 
Arlequín vestido con arpillera».** 


* Attinger, pág. 51. 
** Perrucci (Petraccone, págs. 182- 3). 
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REALISMO Y ANTIRREALISMO 


Naturalmente, esto nos conduce directamente a examinar la pregunta 
básica: ¿Qué tipo de comedia era la que los actores italianos ofrecían a 
su público? Los ejemplos de argumentos típicos nos han dado algunas 
indicaciones del estilo general y variedades de las producciones, y nos han 
revelado los dos elementos fundamentales de que constan: los argumentos 
principales con su montaje consciente y su frecuente sabor romántico, 
y los episodios cómicos, que, aunque a veces van integrados a dichos 
argumentos, en la mayoría de los casos figuran como elementos indepen- 
dientes. Ambos elementos son de importancia casi igual y, tanto si se 
da mayor énfasis a las historias como si se lo da a los episodios cómicos, 
en ambos casos el resultado será una visión falseada de la commedia 
dell’arte. 

La cuestión que ahora se nos plantea se refiere al objetivo central 
que dio a dichas representaciones su carácter propio. Ultimamente, la 
crítica histórica ha tendido a insistir en la base social de muchas formas 
artísticas, especialmente del arte teatral; y la commedia dell’arte no se ha 
librado de ello. Las conclusiones de estudios recientes son que Pantalone 
representa al comerciante veneciano, Graziano al académico boloñés, Zanni 
al campesino bergamasco que ha ido a la ciudad en busca de trabajo: 
se ha examinado cuidadosamente y comentado la procedencia social de los 
personajes. De eso a la interpretación de dichas figuras como objetos de 
sátira y, por tanto, de la comedia en que aparecen como comedia satírica, 
no hay más que un paso. Los extremistas de dicha escuela atacan a los 
«historiadores burgueses» que se niegan a aceptar que «el espíritu de la 
comedia de las máscaras era su sátira social».* 

Hay que considerar esas opiniones con precaución. Pódemos decir 


con toda seguridad que en el comienzo mismo la commedia dell'arte 


no presenta el menor rasgo de sátira social. Cuando el sentimentalismo 
empezó a cubrir con sus sombríos colores el caleidoscopio de las primeras 
obras, podemos encontrar ocasionalmente guiones como los napolitanos 
Ricco epulone y Ruberto del diavolo, en que un rico libertino aparece pa- 


voneándose y despreciando u oprimiendo a los pobres y finales moralistas 


muestran su alma lamentándose amargamente en el infierno; pero aparte 
de esas obras deprimentes, no encontramos otras señales de propósitos 
críticos. Podemos imaginar perfectamente qué escenas cómicas podría 
haber creado Arlequín, si se le hubiese dicho que era «la expresión de la 


* Djivelegov, pág. 102, y véase también págs. 99, 112, 113. 
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protesta activa contra las fuerzas de la reacción católica y feudal».* 

De forma que podemos rechazar completamente esa idea. Con respecto 
a la otra, insistencia menos doctrinaria, en los orígenes sociales de la 
commedia dell'arte, podemos admitir al instante que, naturalmente, Pan- 
talone es un comerciante veneciano, Graziano un doctor boloñés y Zanni 
un natural de Bérgamo; pero eso deja todavía sin respuesta la cuestión 
de por qué se escogieron dichos personajes, qué tratamiento se le dio y 
cuál fue la naturaleza esencial de la comedia en que interpretaron sus 
papeles. 

A la primera pregunta parece fácil dar una respuesta inmediata defi- 
nitiva y concluyente. A dichos personajes, claramente tomados del mundo 
real, se les seleccionó por sus potencialidades cómicas y no con objetivo 
sociopolítico alguno. Pantalone no figura prácticamenie en todas las obras 
por un deseo por parte de los actores de ridiculizar el mercantilismo ve- 
neciano; es una figura central, porque, asociado con otros personajes, puede 
producir regocijo y estimular la diversión. 

Sin embargo, no podemos dar respuesta a esta primera pregunta hasta 
que no examinemos la segunda. Quienes defienden la idea de una comedia 
satírica sostienen que aquellas obras italianas eran fundamentalmente rea- 
listas. De hecho, se puede presentar alguna documentación en favor de 
dicha interpretación. Se podría citar el consejo de Perrucci de que no se 
debían usar demasiados pareados rimados porque no eran realistas, junto 
con la observación a continuación de que ese tipo de pareados se podían 
permitir a los Amantes, porque los jóvenes enamorados tienden a expre- 
sarse poéticamente. Sin embargo, como todas sus demás instrucciones uti- 
lizan abundantemente los procedimientos artificiales, pronto vemos claro 
que en este caso no está haciendo otra cosa que reiterar su principio fijo: 
mantenerse firmemente en la moderación. Se da cuenta de que la comme- 
dia dell'arte, en manos de actores pobres o descuidados, tiende a la 
exageración y al exceso; así, en este caso, no condena en absoluto la in- 
troducción de pareados no realistas. Simplemente aconseja que se utilicen 
razonablemente. Más arriba hemos observado que algunos contemporáneos, 
al hablar de los comediantes italianos, comentaron la «verdad» y «verosi- 
militud» que proporcionaba el método improvisado; pero tampoco en este 
caso podemos interpretar dichos comentarios al pie de la letra. Cuando 
examinamos cuidadosamente dichos comentarios, resulta evidente que los 
autores estaban comparando en sus mentes el efecto producido por las 
representaciones de la comedia dell'arte con el efecto producido con 
los gestos y dicción más formales correspondientes al teatro literario; ade- 


*  Djivelegov (sobre Arlequín), pág. 128 (sobre el realismo), pág. 199. 
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más, el tema de sus observaciones revela que pensaban, no en el realismo, 


sino en la vitalidad. Cuando Desboulniers dice que la improvisación «da a 
la escena una naturalidad y verdad que raras veces consiguen», o cuando 
leemos en otro sitio que las comedias dan una impresión de «vivacidad y 
verdad»,* no puede haber duda de que se refieren a la vitalidad que pro- 
duce el ejercicio de la improvisación. Es evidente que «el realismo», en 
el sentido moderno del término, está muy alejado de dichas obras. 

En sus argumentos no se esfuerzan por atenerse a lo fácilmente vero- 
símil. Los siravaganti sucessí —acontecimientos extraordinarios— como 
aparecen denominados en I} fido amico de Scala constituyen la mayor parte 
del contenido de las comedias y muchas veces de improbables se convierten 
en imposibles. Un episodio que aparece con mucha frecuencia basta para 
demostrar hasta qué punto podían alejarse del mundo real las represen- 
taciones. En Il vecchio geloso ya hemos visto la situación en que inter- 
vienen una esposa joven, un marido de edad y un joven amante: el galán 
quiere casarse con la muchacha y, al final de la obra, el marido, conven- 
cido y avergonzado por sus razones, se la entrega pura y simplemente.** 
No se plantea la cuestión del divorcio y nos vemos obligados a suponer 
que el consentimiento del marido deja libertad absoluta a la esposa para 
que se case con su amante. En la vida real de los siglos XVII y XVIII 
los enredos matrimoniales no se solucionaban tan fácilmente; el mundo de 
la comedia no es un reflejo de la existencia ordinaria, sino el sueño utópico 
de jóvenes intrépidos. En este caso estamos tan poco dentro del mundo 
real como cuando oímos la escena del juicio en El mercader de Venecia de 
Shakespeare. 

En cualquier caso, los juicios que citan la «naturalidad» y la «verosimi- 
litud» quedan contrapesados por muchos otros en que se critica a la corn- 
media dell'arte por su artificiosidad. Saint-Evremond declara que los ac- 
tores italianos, en lugar de ofrecer escenas de amor agradables, sola- 
mente ofrecían discursos afectados; en lugar de presentar personajes cómi- 
cos auténticos, mostraban simples bufones que, por elegante que fuese la 
forma de presentarlos, no por ello dejaban de ser bufones siempre.*** Un 
autor de un libro reciente sobre este teatro afirma: «Lo que la commedia 
dell’arte ignoró completamente fue la vida. La escena cómica, que estaba 


*  Desboulmiers, vol. I, págs. 33-4. La referencia a la «viveza y verdad» la hace 
Charles de Brosses, Lettres d'Italie (Dijon, 1927), vol. II, pág. 258. 
** Sobre otros ejemplos de guiones que presenten episodios semejantes al de 


I! vecchio geloso, véase Li duo amanti furiosi e Il mastro di Terentio en la serie 
de Correr (nos. 5 y 31). 
***  Saint-Evremond, Oeuvres (Amsterdam, 1739), vol. III, pág. 272. 
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basada en las máscaras, con sus tipos en los que la artificiosidad prevalecía 
sobre la verdad, lo grotesco sobre lo cómico, la caricatura sobre la sátira, no 
podían dar la impresión de la vida tal como es».* 

Sin lugar a dudas, esa interpretación está más cerca de la verdad que 
la otra: coloca en el lugar que le corresponde al montaje artificioso tan 
evidente en la mayoría de los escenarios. Sin embargo, se equivoca también 
al inclinarse hacia el extremo opuesto. Aun cuando admitamos que nume- 
rosas representaciones tanto en la primera como en la última época debieron 
de ser vulgares, absurdas en su extravagancia y desfiguradas por los esfuer- 
zos de los comediantes para provocar la risa a toda costa, aún así quedan 
muchos guiones en que, a pesar de la deliberada disposición de sus argu- 
mentos y situaciones, utilizan material procedente de la vida real de la 
época. Como hemos visto, podemos dejar de lado la idea de sátira y la 
idea de realismo social; pero igualmente podemos rechazar la idea de 
representaciones completamente alejadas de la vida de la época en que se 
concibieron y exhibieron. | | 

Uno de los últimos estudios sobre la commedia dell’arte parece pro- 
poner una respuesta más válida para nuestra pregunta. Sugiere que los 
actores, en lugar de decir al auditorio: «Lo que vamos a mostraros es 
una serie de imposibilidades», declaraban: «Esta es vuestra ciudad; aquí 
veis a gente del tipo de la que podríais encontrar en las calles; de hecho, 
aquí tenéis algo semejante al mundo real. Pero ved cómo se puede trans- 
figurar y hacer vivir a esa gente en un mundo extraño, el mundo de la 
comedia».** Esa interpretación se acerca a la verdad, pero quizá falta algo. 
Cuando los espectadores veían delante de ellos a Arlequín, vestido de 
forma excéntrica, cuando miraban su máscara y las máscaras de sus com- 
pañeros, no podían pensar que se trataba de personas del tipo de las que 
podían encontrar en sus vidas cotidianas; y precisamente la presencia de 
dichas máscaras es lo que da a la commedia dell’arte su originalidad: 

También en este caso la comparación con las comedias de Shakespeare 
puede resultar fructífera. Esencialmente, tanto este último como los acto- 
res italianos aspiraban a obtener, y solían lograrlo, el mismo objetivo; en 
lo que se diferenciaban era en el método. En sus comedias románticas 
Shakespeare generalmente empieza por imaginar un ambiente que, aunque 
extraño para sus auditorios, no lo sea demasiado. Para Noche de Epifania 
puede aventurarse dentro de Iliria, pero Italia —la Italia contemporánea, 


debemos recalcar— es más apropiada para su propósito. Pocos de los espec- 


* La cita es de Emilio del Cerro, Nel regne delle maschere (Nápoles, 1914), 
pág 279. 

** Apollonio, Teatro italiano, vol. II. 283. Sobre la cuestión del realismo y 
antirrealismo, véase Attinger, págs. 4346. 
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tadores podían haber visto personalmente Padua o Venecia, pero todos 
sabían que Italia existía, muchos podían haber tenido la oportunidad de 
hablar con viajeros que hubiesen vuelto de allí, algunos podrían incluso 
conocer a italianos que residiesen en Inglaterra. Así pues, aquella Italia era 
una tierra lejana en cuya contemplación la imaginación disponía de cierto 


margen para vagar; pero Shakespeare procura restringir y controlar las di- 


vagaciones de la fantasía. En cierto sentido podemos decir que presenta a 
los habitantes de dicho país de forma «realista». Otros dramaturgos con- 
temporáneos podían imponer un modelo artificial a los personajes italianos, 
tratándolos como personas de ficción cuyos códigos morales y pasiones 
desordenadas guardasen poca relación con los de los ciudadanos de Lon- 
dres; Shakespeare presentaba figuras dramáticas, que, a pesar del ambiente 
romántico que proporcionaba el hecho de que viviesen en aquel país lejano, 
fuesen de tales características que se les pudiese aceptar inmediatamente, 
con rasgos semejantes a los que eran corrientes en la corte y la ciudad de 
Londres. De hecho, fue más lejos y entre sus cultos aristócratas presentó a 
personajes cómicos cuyo comportamiento era palpablemente inglés. 

Con esos procedimientos Shakespeare consiguió crear un espectáculo 
cómico que no se puede llamar «realista» ni «antirrealista». Claudio, Don 
Pedro, Hero, Benedick, Beatrice, todos ellos podían encontrar paralelos 
en la sociedad inglesa y en el caso de Dogberry y de Verges no cabe duda 
de que están muy alejados de la remota Messina. Y, sin embargo, Messina 
es el lugar donde dichos personajes viven y en Messina, remota y extraña, 
las aventuras del argumento pueden producirse cómodamente sin provocar 
las molestas preguntas de carácter práctico que nos haríamos si la locali- 
zación hubiese sido Londres u Oxford. Así, en Noche de Epifanía podemos 
seguir sin dudar la historia del disfraz de Viola y, al mismo tiempo, armo- 
nizar dicha historia con las insensateces de Sir Toby y Sir Andrew, eviden- 
temente ingleses. 

Ahora, comparemos éste con el método empleado en la commedia 
dell'arte. Las obras de este último estilo se sitúan también en Padua o 
Messina o Venecia, pero es evidente que dichas ciudades no sugerían al 
auditorio italiano las mismas impresiones imaginarias que a los auditorios 
de Londres. Dichas localizaciones eran reales para los primeros; podían 
incluso ser las propias ciudades en que se estaban representando las come- 
dias. Por consiguiente, los comediantes italianos, que aspiraban a crear 
un humor teatral semejante a aquel al que aspiraba Shakespeare, no podían 
utilizar el procedimiento de éste de presentar a los personajes cubiertos 
con una apariencia de realidad. Dogberry y Verges, Sir Toby y Sir Andrew, 
no podían servir para sus necesidades. De ahí el uso de las máscaras y el 
empleo de trajes estrambóticos. En ciertas representaciones modernas de 
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Mucho ruido y pocas nueces, Dogberry ha quedado transformado en una ca- 
ricatura grotesca, vestido con ropas extrañas y con una cara tan marcada por 
el dolor que parece una máscara; pero ese procedimiento destruye el frágil 
equilibrio de las escenas cómicas de Shakespeare. Dogberry y Verges son 
reales precisamente porque viven en Iliria. Exactamente de la misma 
forma, aunque al revés en cierto modo, que Arlecchino y Brighella han 
de ser irreales en concepción e interpretación precisamente porque se 
„mueven y viven en una Venecia o Roma familiar a sus espectadores. Así, 
pues, podemos decir que tanto Shakespeare como Flaminio Scala apuntan 
al mismo objetivo: un objetivo que se mantiene igualmente alejado del 
realismo y del antirrealismo. Tan erróneo es afirmar que la commedia 
dell'arte pretende reflejar la vida real de la época como que intenta elu- 
dirla; su originalidad depende de una sutil armonización de ambos métodos. 
Aunqae la localización de las comedias de Shakespeare es «más lejana 
que la de las de Scala, en cambio los personajes de Scala están más alejados 
que los de Shakespeare. Las implicaciones de ese hecho reciben una inte- 
resante ilustración en la obra de IZ ritratto. Esta presenta, entie los perso- 
najes normales de la commedia dell’arte, una actriz llamada Victoria y 
en seguida advertimos que se la ha concebido de forma diferente que a 
los demás personajes. La explicación parece ser que, al pasar del mundo 
de Pantalone y Arlecchino al mundo de casi la obra dentro de la obra, 
Scala intenta hacer una distinción. Si se hubiese caracterizado de forma 
realista a los personajes de Pantalone y Arlecchino, entonces evidentemente 
se hubiera podido presentar a Vittoria de forma artificiosa; pero no es así 
y en consecuencia, el autor paradójica y excepcionalmente permite que 
lo real aparezca en su caracterización de la actriz. Que hemos de considerar 
esto como una excepción resulta evidente, cuando observamos la inesperada 
y casi insólita descripción de su aspecto y sentimientos. Entra a comienzos 
del segundo acto, «ricamente vestida, con cadenas de oro, brazaletes de 
perlas, diamantes y rubíes brillando en sus dedos, acompañada por Piombi- 
no, a quien habla elogiosamente de la ciudad de Parma, del duque y de 
toda su corte, y cita todas las numerosas cortesías que diariamente recibe 
de parte de los caballeros de allí». Más adelante, al comienzo del tercer 
acto, vuelve a aparecer con Piombino y su diálogo nos informa de «cómo, 
después de haber comido en casa de un caballero que está enamorado de 
ella, han recibido valiosos regalos; a lo largo de su conversación se refie- 
ren a regalos ofrecidos a comediantes, a muchas de las ciudades impor- 
tantes de Italia, donde le han llovido los presentes y, por último, a cómo 
engaña, y se ríe, de esos amantes que le ofrecen dichos presentes. Piom- 
bino la exhorta a no enamorarse de ninguno de ellos, sino a concentrar sus 
energías para reunir dinero que la consuele cuando se haga vieja». 
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Resultaría difícil encontrar en otros guiones algo tan específico o cer- 
cano a la realidad, y un episodio de hacia el final de la comedia subraya 
todavía más el método mediante el cual se ha retratado a Vittoria. Una 
banda de caballeros y hampones irrumpen con las espadas en la mano en 
busca de Vittoria; l4 ven con Pantalone y Graziano, empujan a un lado 
a estos últimos y se la llevan. La escena es tan vívida que nos preguntamos 
si dicha actriz de 1! ritratto no será un retrato de alguien real. Exista o no 
justificación para esa sugerencia, no hay duda de que aparece presentada de 
acuerdo con un criterio diferente al de los otros personajes. Sus caracterís- 
ticas están descritas de forma realista. Obsérvese especialmente el consejo 
de Piombino de que debería reunir dinero para consolarse cuando sea 
vieja. Cuando observamos a las otras mujeres de la obra, Isabella, por 
ejemplo, nunca pensamos en ellos en términos de su existencia presente; 
Isabella, como las figuras de los jarrones griegos, aparece captada en una 
juventud eterna e inmutable y nunca se le ocurre pensar en lo que puede 
ser de ella. Naturalmente, eso no significa que sea menos vital que Vitto- 
ria: significa simplemente que vive en otro mundo. Vittoria tiene su indi- 
vidualidad; Isabella también; pero dichas individualidades están concebidas 
artísticamente en diferentes planos. | 

Otro comentario podemos hacer con respecto a este tema del espíritu 


y método de la commedia dell'arte. Quizá sea equivocado poner dema- 


siado énfasis en lo que se ha llamado plastique du théâtre, como si el 
único valor de la comedia italiana residiese en la zona restringida de la 
exhibición teatral.* Indudablemente Shakespeare escribió sus comedias 
para que se representasen en el escenario; no hay duda de que las creó 
de acuerdo con moldes eminentemente teatrales; y, sin embargo, igual- 
mente evidente es que, mientras que sus comedias están concebidas exquisi- 
tamente como bases para las representaciones teatrales, dan cuerpo a una 
visión que nos lleva más allá del teatro. Es cierto que los guiones son 
más estrictamente «teatrales» que Noche de Epifanía o Mucho ruido y pocas 
nueces, y, sin embargo, en los mejores de ellos hay una visión que por 
lo menos se puede poner en relación con la de Shakespeare. Si no la hubie- 
sen tenido, podrían perfectamente pensar que, fuese cual fuese la habilidad 
de los intérpretes, la commedia dell’arte no hubiera dejado grabada una 


- impresión tan profunda en la imaginación de generación tras generación. 


Los artistas que desde Watteau hasta Cézanne y Derain han recurrido a 
la comedia italiana en busca de temas, no se sentían atraídos simplemente 
por la destreza de determinados actores ni por los extraños trajes exhibi- 
dos en el escenario, sino por la visión básica consagrada en las comedias 
que dichos actores interpretaban. 


* Sobre la plastique du théátre, véase Attinger, pág. 433. 
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CoLor, MúsicA Y DANZA 


Naturalmente, eso no equivale a negar que la commedia delParte 
debiese gran parte de su popularidad a la forma en que ofrecía al público 
una exhibición de lo que podríamos llamar teatro puro. En ella, acción, 
palabras, colores y música iban combinados en un conjunto atractivo. Å ve- 
ces, cuando contemplamos las reproducciones fotográficas en blanco y 
negro de los actores o las escenas, podemos olvidar la impresión que de- 
bieron de producir los vívidos matices de los trajes asignados a los dife- 
rentes personajes y la forma en que se les distribuía en el escenario. El 
teatro isabelino debió de presentar también a la vista una rica gama de 
trajes de colores, más ricos que los de la vida corriente, pero en él encon- 
tramos poca documentación de un intento de formalización. En conse- 
cuencia, el efecto producido debió de ser muy diferente del de cualquiera 
de las representaciones italianas: Pantalone en negro y rojo contrastados, 
Graziano en blanco y negro, Brighella en blanco y verde, y el caleidoscó- 
pico Arlecchino con remiendos, triángulos y rombos.* 

Y la música armonizaba con el color. I} vecchio geloso, con las atrac- 
ciones instrumentales y vocales en la villa de Pantalone, no fue única en 
absoluto. Ya hemos hablado de que numerosas ilustraciones de los perso- 
najes de la commedia dell’arte los representan con guitarra u otros instru- 
mentos en las manos, y numerosos documentos, como los relativos al 
Flautino de Gherardi, insisten de forma especial en la habilidad musical 
de los actores individuales. En relación con esto es especialmente intere- 
sante el documento Infermitá, testamento e morte di Francesco Gabrielli 
detto Scapino, publicado en Verona en 1638. Estos versos cuentan cómo 
todos los compañeros de Scapino, al enterarse de su enfermedad, se reu- 
nieron en torno a su cama y le pidieron que hiciese su testamento; después 
de cederles algunas cosas a ellos, dejó su violín a Cremona, su contrabajo 
a Piacenza, su violín a Milán, su guitarra a Venecia, su arpa a Nápoles, 
su bonaccord a Roma, sus trombones a Génova, su mandolina a Perugia, su 
tiroba a Bolonia, su laúd a Ferrara y «todos los demás instrumentos» 
a Florencia. Es indudable que Gabrielli estaba especialmente dotado en 
ese sentido, pero tenía muchos compañeros que contribuían a la alegría y 
variedad de dichas representaciones. Como resultado, existe una clara rela- 
ción entre la commedia dell'arte y la primera ópera cómica. En 1597 
apareció L'Amfiparnaso de Orazio Vecchi, una «comedia armónica», que, 
en cierto modo, pone en forma musical el argumento típico de una come- 


+ Sobre el uso del color, véase Apollonio, Teatro italiano, vol. Il, pág. 274. 
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27. MÚSICA 
Y BAILE 


dia improvisada, y numerosas publicación populares presentan a Pantalone 

y a sus compañeros, no hablando, sino cantando sus parlamentos, algunas 

veces en solos y otras muchas en dúos, tríos o cuartetos.* 
Naturalmente, con la música entra la danza. Varios guiones dan indi- 


caciones de esa clase de intermedios, pero en realidad no era necesario hacer 


una indicación formal. Entre los centenares de grabados que representan 
personajes y escenas de las comedias italianas, muchos muestran a los acto- 
res en pasos de danza y podemos perfectamente pensar que los actores in- 
tensificaban y daban variedad de esa forma a las acciones ordinarias. No 
debe sorprendernos encontrar un «pasacalle» para Arlequín, o la serie de. 


danzas cómicas que se nos ofrecen en Nuova e curiosa scuola de balli thea- 


trali (Nuremberg, 1716). Había muchas danzas galantes para los Amantes, 
pero lo que más atraía al público eran las zarabandas ejecutadas por Scara- 
muccia o Arlequín «retorciéndose y especialmente dando pasos falsos y 


- * Sobre Gabrielli, véase Pandolfi, vol. IV, págs. 11-17, Nino Pirrotta, en «Com- 
media dell'Arte and Opera» (Musical Quatterly, vol. XLI, 1955, págs. 305-24), trata 
el aspecto musical. : 
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risibles». Precisamente esa danza fue la causa de la muerte del gran Dome- 
hico Biancolelli: estaba ejecutando una parodia de un nuevo movimiento 
de ballet cortesano en el papel de Arlequín y, viendo que el rey se deleita- 
ba especialmente con él, siguió hasta quedar agotado; al abandonar el esce- 
nario, cubierto de sudor, cogió un resfriado que en pocos días se lo llevó 
a la tumba. | 

Todos esos elementos de danza, canto, color, música instrumental con- 
tribuían al dinamismo de las representaciones y en ese dinamismo es en 
lo que primero pensamos cuando examinamos la commedia dell'arte. 
En ello reside su fuerza interior. Aun así, no debemos aislar los elementos 
acrobáticos y musicales y concentrar nuestra atención en ellos solamente, 
como si aquellos espectáculos dependiesen solamente de la destreza física. 
La commedia dell’arte tenía un alma, además de un cuerpo, y fue su 
alma, la continua aspiración a expresar cierto tipo de espíritu cómico, lo 
que le dio el poder para continuar su carrera a lo largo de tantas gene- 
raciones. 
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“TRIUNFO Y DECADENCIA: 


La mayoría de los ejemplos que hemos citado los hemos tomado o de 
la colección de obras de Scala o de otros guiones que pertenecen a la tradi- 
ción de la primera commedia dell'arte. Al mismo tiempo, al hablar de 
los personajes, ya hemos señalado la forma en que el teatro improvisado 
italiano fue adoptando gradualmente nuevas formas e incluso cambió su. 
dirección principal a medida que avanzó en su carrera en los siglos XVII y 
xvi. Por tanto, es evidente que debemos dar aquí una relación de sus 
avatares durante aquellos años y de las condiciones que — hicieron pasar 
de su estilo fijo original a las fíabe de Gozzi y las «parocias» del «Théa- 
tre Italien» de París. 

Se han conservado muchos documentos referentes a las actividades 
de por lo menos las más importantes compañías teatrales, de forma que 
muchas veces podemos seguir sus itinerarios mes por mes, de ciudad en 
ciudad; pero, aparte de que hay estudios históricos de ese tipo, es evidente 
que un estudio detallado de ese tema no entra dentro del plan de esta 
obra. Lo que nos interesa es el espíritu central de la commedia dell'arte 
y, por tanto, la descripción de los itinerarios y de los hechos detallados 
relacionados con las diferentes compañías quedan fuera de nuestro objetivo 
irímediato. Debemos dedicar la. atención a la actividad general, no a las 
particulares. 

Al mismo tiempo, una característica especial de la commedia dell” 


“arte dificulta anormalmente una relación de su desarrollo histórico. Al 


estudiar la mayoría de los teatros nacionales, nuestra atención se centrará 
en las actividades teatrales de dentro de cada país. Así, una historia del 
teatro «isabelino» consistirá fundamentalmente en un examen de las etapas 
desde la erección de «The Theatre» en 1576 hasta la prescripción de las 
representaciones teatrales en 1642 y en segundo lugar de las diferentes 
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compañías que actuaban durante dicho período. Hechos como los de que 
un actor individual como William Kemp viajase al extranjero, de que 
cruzase incluso los Alpes y llegase a Italia, y de que pequeños grupos de 


englische Comodianten hiciesen giras por el extranjero son interesantes, 


pero totalmente marginales. Esos acontecimientos tuvieron diferente efecto 
en el desarrollo de las actividades teatrales en los países en que los actores 
ingleses actuaron, pero no podemos advertir ningún cambio en el estilo 
teatral dentro de la propia Inglaterra que sea consecuencia de las expe- 
riencias de los intérpretes en el extranjero. Así, en períodos posteriores, 
la visita de una comedia inglesa a París en 1828 ejerció enorme influencia 
en la aparición del romanticismo francés, pero no alteró en ningún sentido 


la evolución del teatro inglés; la visita de la compañía Saxe-Meiningen a 


Londres en 1881 dejó una huella importante en las representaciones en 
dicha ciudad, pero no alteró lo más mínimo los métodos de los intérpretes 
alemanes. 


La commedia dell'arte ocupa un lugar aparte y diferente; de hecho, 


debemos pensar no sólo en una sola línea de desarrollo, sino en tres evo- 
luciones en relación mutua. En primer lugar, y naturalmente de impor- 
tancia primordial, la aparición y desarrollo de dicho estilo cómico en la 
propia Italia, carrera que se extiende desde la segunda mitad del siglo xvı 
hasta finales del siglo xvin y más adelante. No obstante, desde el principio 
mismo varios grupos de comediantes italianos hicieron giras por el extran- 
jero y muy pronto algunos de ellos se instalaron en otros países, donde 
desarrollaron métodos teatrales, concebidos para atraer a los auditorios 
extranjeros, que eran diferentes de los practicados por sus compañeros 
que actuaban en la propia Italia. Tanto éxito obtuvieron realmente, que 
en ciertas épocas podemos considerar que el foco de la commedia dell’arte 
estaba en París más que en Venecia o Florencia. Y aun así, en París, o 
en cualquier otro lugar, la commedia dell’arte siguió siendo siempre bá- 
sicamente italiana y, como consecuencia, siempre hubo un constante ir 
y venir hacia el norte y hacia el sur de los Alpes; y eso significa que 
mucho de lo que se desarrollaba en las representaciones del extranjero se 
llevaba a Italia e inevitablemente ejercía influencia sobre los autores que 
no habían ido a actuar fuera de su país. Así pues hemos de pensar, no 


en uno, sino en tres aspectos: la commedia dentro de Italia, la com- - 


media tal como evolucionó en el extranjero y la commedia que, aunque 
siguió siendo fiel a las principales tradiciones nativas, recibió influencia 
de fuerzas procedentes del exterior. 

Al examinar dichas fuerzas hay que tener en cuenta tanto las condi- 
ciones teatrales existentes en los diferentes países europeos en que la cor- 
media dell'arte penetró como las diferentes formas en que los diversos 
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auditorios podían apreciar lo que los italianos podían ofrecerles. Así, las 
lenguas francesa y española, por ser lenguas románicas, permitían eviden- 
temente a los auditorios de París y de Madrid seguir por lo menos un 
poco más del diálogo italiano de lo que podían entender los públicos de 
Londres, Dresde, Varsovia o San Petersburgo; y, además, el parentesco 
entre, por ejemplo, francés e italiano permitía fácil y naturalmente sustituir 
el diálogo en la primera lengua por el diálogo en la segunda. En 1734 
Aaron Hill, después de algunas representaciones dadas por una compañía 
francesa, declaraba que, por su parte, no «entendía por qué Arlequín no 
iba a poder hablar inglés igual que francés»,* pero sus palabras eran iró- 
nicas: la adopción por parte de los actores italianos de diálogos franceses 
había constituido una operación bastante fácil; pensar en transformarlos en 
inglés parecía una quimera y un absurdo. 

Aparte de la cuestión del lenguaje, está la cuestión de los diferentes 
teatros nacionales. En el siglo xvi la commedia dell'arte llegó a España 
en el momento en que Lope estaba preparándose para lanzarse a su bri- 
llante carrera; a Inglaterra llegó en una época en que se estaba preparando 
el camino para Shakespeare o cuando éste ya se había afirmado; en los 
países alemanes, y después en los eslavos, penetró en períodos en que no 
existía prácticamente nada en dichos países que se pudiese considerar como 
teatro nacional y en que las condiciones sociales y de otro tipo impedían la 
aparición inmediata de teatros populares. Podemos suponer fácilmente 
que la acogida dada a los actores italianos debió de ser por fuerza diferente, 
que su influencia en dichos países debió de seguir un rumbo distinto y que 
cualquier influencia que la commedia dell'arte recibiese debió de asumir 
una forma diferente de los desarrollos posteriores a su traslado a Francia. 
En los demás países los italianos viajaban como extranjeros; en París en- 
contraron una corte íntimamente relacionada con las cortes italianas y un 
teatro que había ido desarrollándose de acuerdo con líneas semejantes 
a las de Toscana. Así, pues, no debemos sorprendernos al observar la gra- 
dual instalación y larga carrera de un «Théátre Italien» en París, teatro 
destinado a ejercer, durante muchas décadas, una influencia tan grande 
como el de Molière. 

Hemos de seguir el rastro de esas evoluciones específicas y al hacerlo 
hemos de buscar documentación que nos ayude a responder a varias pre- 
guntas concretas. | 

La primera se refiere a la calidad de las propias representaciones. Una 
escuela de estudiosos se inclina por afirmar que la única, y auténticamente 
importante, expresión de fuerza cómica en el teatro improvisado apareció 


* Sobre las observaciones de Aaron Hill, véase Sybil Rosenfeld Foreign Theatrical 
Companies in Great Britain (1955), pág. 19. 
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en las primeras obras pertenecientes al período que va de 1580 a 1620 
aproximadamente. Los partidarios de dicha opinión admiten el valor de 
las contribuciones napolitanas, pero después no ven otra cosa que una 


lenta pero inevitable decadencia. En cambio, otra escuela se coloca en el 


otro extremo e insiste en que la «sangre nueva» reforzó una forma agoni- 
zante, aportándole el poder para continuar su existencia, cosa que, si no, 
hubiera sido imposible. Como, en general, los estudios sobre la commedia 
“dell’arte han tendido a ocupar las posiciones más extremistas —-provocan- 
do muchas veces una curiosa mordacidad en las polémicas— podemos su- 
gerir que quizás la verdad equidista de esos dos puntos nodales. El proble- 
ma es complejo, tan complejo, en realidad, que no parece posible que las 
soluciones simples, categóricas, puedan exponer y explicar todas sus dife- 
rentes facetas. 

Lo mismo podemos decir con respecto a una cuestión relacionada. Un 
grupo de comentaristas declara que la comedia improvisada obtuvo su 
fuerza primitiva de su carácter «popular» y ve la causa principal de su 
decadencia en su paso de los auditorios populares a los principescos. Otro 
grupo, igualmente enfático, insiste en que las cortes renacentistas las estimu- 
laron y deplora su vulgarización, cuando tuvo que atraer a los auditorios 
populares. Los representantes de ambas posiciones pueden fácilmente se- 
leccionar documentación para demostrar sus opiniones, pero una vez más 
es evidente que la verdad solamente se puede determinar examinando la 
serie completa de documentos sin opiniones preconcebidas, y de nuevo 
parece probable que la verdad se encontrará en una posición intermedia. 

Un tercer aspecto interesante procede no de una pregunta sino de 
un hecho. No hay duda de que la commedia dell’arte, después de pervivir 
durante tantas generaciones, prácticamente desapareció en el siglo XIX. 
¿Cuáles fueron, entonces, las causas de su desaparición? ¿Fue la causa 
cierta fuerza intrínseca o fue una variedad de impulsos, interiores y exte- 
riores, los que contribuyeron a su decadencia final? Cualquier respuesta 
que demos a dicha pregunta debe basarse, primero, en los propios hechos 
y, en segundo lugar, en nuestra actitud esencial tanto hacia la commedia 
dell arte como hacia los fundamentos del arte dramático. 
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LAS PRIMERAS COMPAÑÍAS 


La primera noticia que tenemos de una compañía profesional italiana 
aparece en un contrato entre ocho actores, redactado el 25 de febrero de 
1545 en Padua, pero, desgraciadamente, no nos dice mucho. Probable- 
mente los comediantes improvisaban sus papeles, pero no podemos afir- 

rlo con seguridad; el jefe de la compañía, Maffeo dei Re, se llamaba 
«Zanini», un actor figuraba con el nombre de Zuane da Treviso, otro tenía 
el nombre artístico de «Moschino»; ello sugiere que se trataba de perso- 
najes típicos, pero «Moschino» no aparece en ningún otro documento, de 
forma que no podemos decir con precisión cuál era la relación de aquella 
compañía de actores con las representaciones regulares de la commedia 


dell'arte.* 
Sin embargo sabemos con seguridad que, a mediados de siglo, Pan- 


talone y Zanini estaban ya deleitando a los auditorios de Roma, y desde 


esa época existen numerosos documentos referentes tanto a compañías 
como a intérpretes individuales. No hay necesidad de que nos detengamos 
a hablar de niguno de ellos; pero debemos decir algo de dos documentos 
que datan del año 1568. El primero se refiere a la representación de una 
obra italiana en la corte bávara, doblemente celebrada por una relación 
descriptiva escrita por Massimo Troiano y por los frescos en las paredes 
del castillo de Trausnitz. Era una representación de aficionados organizada 
por varios italianos que estaban al servicio del duque Guillermo y en su 
propia calidad de espectáculo de aficionados reside su valor, pues nada 


- podría demostrar con mayor fuerza hasta qué punto había llegado a afirmar- 


se la comedia profesional en aquella época. El espectáculo bávaro no hubie- 
ra llegado a producirse, si no hubiera habido una base fuerte y familiar 
sobre la que construir sus episodios y personajes. 

El segundo documento es todavía más significativo, pues informa de 
la primera representación conocida de la compañía, los Gelosi, que los 
contemporáneos aclamaron unánimemente como la más importante de su 
época. Con su nombre, basado en el lema Virtù, fama ed honor ne fer 
gelosi, estableció un modelo que otros intentaron copiar y, posteriormen- 
te, bajo la dirección de Francesco € Isabella Andreini, llegó a ser famosa 
en toda Europa. Fue una asociación de tipo puramente profesional y, al 


parecer, ganó fama entre los auditorios populares y entre los espectadores 


más cultos. Podemos seguir su rastro de ciudad en ciudad, donde las re- 


A Ester Cocco, en «Una compagnia comica nella prima metà del secole xv1» 
(Giornale storico della letteratura italiana, vol. LXV (1915), págs. 55-70), comenta lo 
referente al contrato de Padua. 
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presentaciones públicas deleitaban a la población, y disponemos también 
de abundantes testimonios de cómo los príncipes deseaban ardientemente 
que participase en sus festividades cortesanas. Cuando Henri III volvía de 
su aventura bastante desgraciada en Polonia, uno de sus primeros pensa- 
mientos fue para los Gelosi y se tomaron medidas urgentes para satisfacer 
los deseos de su majestad. En aquella ocasión Tommaso Porcacchi, en un 
artículo sobre el viaje del rey, habló de «la rara calidad de esta compañía 
en la representación de tragedias, comedias y otras obras teatrales» y elo- 
giaba de forma especial a Simone da Bologna, a Zanni, cuyo ingenio e 
inteligentes invenciones eran incomparables, al brillante Pantalone, a Ru- 
naldo Petignoni, al Amante que aparecía con el nombre de Fortunio y que 
era el jefe de la compañía. | | 
| Apenas hace falta decir que los Gelosi cambiaron su personal con el 
paso de los años. El propio Francesco Andreini (que nació en 1548 apro- 
ximadamente), después de haber pasado varios años como esclavo en 
Berbería, no se incorporó a la compañía hasta después de 1576, cuando, 
primero como Amante y después como Capitán Spavento da Vall'Inferna, 
llegó gradualmente a dirigir sus avatares. En sus Bravure (1607), recordó 
especialmente al Graziano (Lodovico da Bologna), al Pantalone (Giulio 
Pasquati), al Zanni (Simone da Bologna), al Francatrippa (Gabrielle da 
Bologna), a los Amantes (Orazio da Padova y Adriano Valerini), a Zanobio 
y Piombino (Girolamo Salimbeni), al par de amorose (Isabella, esposa de 
Francesco, y Prudentia da Verona) y a la Franceschina (Silvia Roncalgli). 
Sin embargo, éstos no siempre corresponden a los nombres citados .en 
otros documentos y hemos de suponer una serie de continuos cambios en 
la compañía, pues algunos intérpretes como Vittoria (Vittoria Piissimi) y 
Pedrolino (Giovanni Pellesini) se incorporaban por una temporada, se 
marchaban y después regresaban. También hemos de reconocer que en más 
de una ocasión se fusionó con una u otra de las compañías rivales que 
surgieron en aquel período. | 

Para nuestro objetivo tanto los detalles de su composición como la 
relación completa de sus viajes carece de importancia: lo único que nos 
interesa es su fama desde los años setenta del siglo xvi hasta el verano 
de 1604 en que Isabella murió al dar a luz en el viaje de París a Italia 
y su marido, destrozado por el dolor, se retiró de la escena y permitió a los 
Gelosi que deshiciesen la compañía. 

Aunque no disponemos de ningún documento que nos permita asociar 
los guiones de Scala con la compañía de Andreini, la semejanza entre sus 
dramatis personae y los personajes documentados como pertenecientes 
a los Gelosi nos permite por lo menos afirmar que las obras que dicha com- 
.pañía representó debieron de 3er semejantes en estilo a las de Scala. En 
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ambas, la commedia dell’arte se nos presenta en su forma toscana, antes 
de que se produjese la invasión de los tipos napolitanos. Asimismo los 
elogios que recibió nos permiten afirmar con seguridad que las represen- 
taciones de los Gelosi establecieron los modelos para la interpretación de 
Pantalone, Graziano y el resto, que constituyeron las bases para las pos- 
teriores interpretaciones de dichos papeles. No es exagerado decir que esta- 
mos hablando de la más importante e influyente de todas las numerosas 
compañías de actores italianos. o 

Por lo que sabemos, no pertenecía a ningún príncipe en particular, 
sino que era una asociación dedicada a dar representaciones públicas en 
diferentes ciudades italianas. El primer lugar documentado donde actuó 
es Milán y desde entonces podemos seguir las huellas de sus actores en 
Génova, Ferrara, Venecia, Florencia y otros sitios. Al mismo tiempo, a ' 
pesar de su carácter de compañía «libre», naturalmente sus miembros 
estaban protegidos por los jefes de estado, especialmente el duque de 
Mantua, y ese tipo de apadrinamiento debió de desempeñar un papel im- 
portante en sus actividades. La carta más antigua que se ha conservado 
de Isabella Andreini, fechada el 14 de enero de 1587, está dirigida al 
duque; le ensalza como a un dios en la tierra y le ofrece sinceras gracias 
por haber tomado a su hija Lavinia en el servicio de la corte de Mantua; 
en abril del mismo año escribió una nota a la duquesa y, casi diez años 
después, medio en broma, ruega al duque que interceda para congraciarla 
con ella, pues se había disgustado después de haber oído algún chisme 
explicado por alguien que la quería mal.* Cuando, en 1604, los Gelosi 
abandonaron París, fue al duque de Mantua a quien la reina francesa escri- 
bió una carta en la que expresaba el placer que le habían proporcionado 
las representaciones de Isabella. | 

Esta última carta nos recuerda que no fue sólo en Italia donde los 
Gelosi presentaron sus creaciones. Ya en 1571, sólo tres años después de 
la primera mención documentada de ellos, fueron a París, donde el emba- 
jador inglés, lord Buckhurst, los vio y elogió su arte: «Por su utilización 
de la diversión», declaraba, «merecen especial elogio».** Como ya hemos 
visto, Henri III les llamó impacientemente a Venecia en 1574, y en 1577 
volvían a estar en Francia donde, después de haber dado algunas represen- 
taciones en la corte, alquilaron el «Hótel de Bourbon»; aunque cobraban 
cuatro sueldos por la entrada, un comentarista serio se quejaba de que 


* Las cartas de Isabella Andreini están impresas por D'Ancona, vol. II, pági- 
nas 490-2. i 
** La carta de Lord Buckhurst aparece citada en el Calendar of State Papers: 
Foreign Series (1569-71), pág. 413. Sobre los comentarios cor respecto al éxito de 
los Gelosi en 1577, véase A. Baschet, Les comédiens italiens à la cour de France sous 
Charles IX, Henri 111, Henri IV et Louis XIII (París, 1882), pág. 74. 
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atraían a auditorios mayores que las congregaciones combinadas de los 
cuatro predicadores más famosos de París. A comienzos del siglo siguiente, 
en 1603, los Gelosi regresaron una vez más a Francia, volvieron a actuar 
en la corte y a ofrecer representaciones públicas, aquella vez en el «Hôtel 
de Bourgogne». En el viaje de vuelta de aquella gira fue cuando Isabella 
murió y la compañía acabó tristemente una carrera que les había propor- 
cionado abundantemente la fama y el honor prometidos en su lema. 


- 


REPRESENTACIONES EN FRANCIA, ESPAÑA E INGLATERRA 


Durante los treinta y seis años de su actividad se formaron otras mu- 
chas compañías y, como ya hemos señalado, ocasionalmente, miembros de 
dichas organizaciones rivales se incorporaban a los Gelosi. Algunas, como 
los Dediosi, que está documentada por primera vez en Pisa en 1581, cuan- 
do Montaigne se deleitó con sus representaciones y charló entre bastidores 
con las actrices, y que al parecer desapareció en Cremona en 1599, eran 
compañías profesionales que no pertenecían a ninguna corte determinada 
y, por lo que sabemos, no viajaron fuera de las fronteras de Italia. Sin 
embargo otras iniciaron y realizaron su trabajo bajo circunstancias algo 
diferentes y otras extendieron la fama de la commedia dell'arte por el 
extranjero. Como ejemplos del segundo tipo podemos citar a los Uniti y 
a los Confidenti. Las primeras noticias que tenemos de los primeros .co- 
rresponden a Ferrara, en 1578, y de los segundos a Cremona, Pavía y 
Milán en 1574. Es cierto que en 1583 ambas compañías se fusionaron 
por lo menos temporalmente y también que mantuvieron estrechas rela- 
ciones con los Gonzaga de Mantua. Podemos ilustrar el interés personal 
y activo que sintieron dichos príncipes por los asuntos teatrales citando los 
intentos del duque Vincenzo en 1583 para convencer a Francesca Ándreini 
de que reconstituyese una compañía en Mantua.* 

No podemos decir con exactitud de qué forma influyó un patrocinio 
tan importante en las economías y libertad de movimientos de los come- 
diantes. Lo que sabemos es que no les impidió realizar giras y presentar 
las obras en público; al mismo tiempo, les puso en estrecha relación con 
los auditorios cortesanos, y podemos suponer que sus representaciones 
estaban concebidas para que gustasen tanto en los teatros ciudadanos como 
en los palacios de los príncipes. 


ae 
e 


Baschet, pág. 90; D'Ancona, vol. II, págs. 484-5. 
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Más importantes son los testimonios que nos hablan de la dispersión 


de la comedia italiana por el extranjero. Los Gelosi no fueron los únicos 


en absoluto que hicieron dichos viajes o los que causaron una impresión 
más influyente en los espectadores extranjeros. En 1571, por ejemplo, París 
vio no sólo los espectáculos ofrecidos por esa compañía, sino también los 
de otro grupo dirigido por un Zan Ganassa, identificado como Alberto 
Nasoli, y casi toda la información de que disponemos con respecto a ese 
actor se refiere a sus actividades fuera de Italia. Estaba en París de nuevo 
en 1572, cuando el conde de Lincoln asistió a un «pasatiempo que le 
ofrecieron» los «actores italianos», y diferentes documentos atestiguan su 
presencia en España desde 1574 hasta por lo menos 1582.* De hecho, Ga- 
nassa construyó un teatro para él en el Corral de la Pacheca en Madrid, 
prueba de la buena acogida dada por los auditorios españoles a los italianos 
en aquella época; su prolongado interés por la commedia dell’arte permi- 
tió a Tristano y Drusiano Martinelli, que actuaban como «Los Confidentes 
Italianos», seguir los pasos de Ganassa hacia el año 1587 y permanecer 
en Madrid hasta 1588. 

Los dos, Drusiano y Tristano Martinelli, son de particular importan- 
cia para nosotros. El primero, «un Drusiano, italiano, comediante, y su 
compañía», estuvo con toda seguridad en Londres en 1578, dos años des- 
pués de la inauguración de «The Theatre», el primer intérprete de la 
commedia dell'arte de nombre conocido que visitó Inglaterra. Ya en 
1547 habían estado «unos españoles e italianos que hicieron cabriolas y 
ofrecieron otras atracciones», los cuales actuaron ante el alcalde de Norwich 
y sus funcionarios; asimismo el alcalde de Nottingham en 1573 contempló 
«algunos pasatiempos» ofrecidos por una compañía italiane. Un auditorio 
real honró a dicha compañía en Windsor el año siguiente y por la lista 
de utensilios que requirieron parece que presentaron una pastoral: ganchos 
de pastores, pieles de corderos, flechas para ninfas. «La impúdica y anti- 
natural desenvoltura de las mujeres italianas», pensó un contemporáneo 
puritano, ofendía «a Dios y al pudor», pero desgraciadamente no podemos 
decir lo que la reina Isabel pensó.** | 

Sin embargo, no parece que los auditorios ingleses se deleitasen mu- 
cho, en general, con aquellos espectáculos. Para la mayoría, el italiano era 
una lengua desconocida y los isabelinos eran unos apasionados de las pa- 


* La carta del conde de Lincoln aparece en J. Nichols, The Progresses of Queen 
Elizabeth (1823), vol. I, págs. 302-3. Los avatares de Alberto Naseli aparecen resu- 
midos de forma útil en «Ganassa and the “Commedia dell'arte” in Sixteenth Century 
Spain» (Modern Language Review, vol. II, 1956, págs. 359-68). 

** Sobre Drusiano Marinelli en Inglaterra, véase Sir E. K. Chambers, The Eliza- 
bebtan Stage (Oxford, 1923), vol. 11, págs. 262-3, y sobre las otras visitas, véase 
K. M. Lea, vol. 11, págs. 352-3. 
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labras. Para proporcionarles dichas palabras, en melodías cada vez más 
ricas, ya tenían a los poetas, de forma que las exhibiciones de destreza 
presentadas por las compañ'as procedentes del extranjero no podían atraer- 
les completamente. El hecho mismo de que diesen el calificativo de «saltim- 
banquis» a Drusiano y a sus compañeros constituye una clara indicación 
de que para los auditorios ingleses sóló las acciones eran significativas, 
y, como hemos visto, dichas acciones constituían solamente una parte 
del estilo característico de la commeédia dell'arte. Es posible que una 
investigación más detallada de los documentos de la época pueda revelar 
la presencia de otros italianos de vez en cuando en Londres o en las 
provincias, pero en la actualidad no sabemos de ningún visitante teatral 
desde 1578 hasta que, en agosto de 1602, un «Flaminio Curtesse» recibió 
una gratificación oficial «por sus honorarios, de él y de otros comediantes 
italianos procedentes de Francia, que desde su llegada han presentado 
una de sus obras e interludios aquí en la Corte el XXIX” día de este 
mes por la noche». Los honorarios ascendían a 6 libras, 13 chelines, 4 
peniques, y la reina dio una gratiifcación especial de 66 chelines y 8 peni- 
ques, con lo que el total ascendió a 10 libras».* 


LAS COMPAÑÍAS DE COMIENZOS DEL SIGLO XVII 


Tristano, el hermano de Drusiano Martinelli fue una figura mucho 
más importante y tanto sus actividades como su personalidad constituyen 
un medio de transición del siglo xv1 al xv11. Cuando fue a París en 1600, 
Tristano Martinelli era miembro de una compañía recién formada, los Acesi, 
otra de las apadrinadas por el duque de Mantua. Después se incorporó a 
los Fedeli, y regresó a Francia con ellos en 1613-14 y en 1621-22. Ántes 
de tratar de estos últimos, puede ser adecuado considerar la importancia 
del primero, En 1601 publicó un librito titulado Compositions de rhétorique 
y gracias a él sabemos que podemos considerarlo como el primer actor co- 
nocido que interpretó el papel de Arlecchino, además de informarnos de la 
primera representación fechada de dicho personaje. No obstante, las Com- 
positions tienen un valor primordial aparte de su información factual. Su 
objetivo era obtener, mediante discursos en prosa y súplicas en verso, el re- 
galo de un collar de oro del tesoro real, y su estilo muestra al actor Marti- 
nelli acompañando a su personaje fuera del teatro y dirigiéndose al monarca 


* . Debo la referencia sobre «Curtesse» al profesor F. P. Wilson, pero ha aparecido 
ya citada en la Enciclopedia dello spettacolo, vol. III, pág. 1.215. 
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francés en el tono más familiar. Esas dos tendencias aparecen reflejadas 
en la mayoría de las cartas conservadas que dirigió en diferentes ocasiones 
a los príncipes reinantes, y algunas de las respuestas que recibió prueban 
que las libertades que se tomó no se consideraban impertinentes. Al gran 
duque Ferdinando de Medici le escribe en estilo jocoso y no vacila en 
considerarse como «casi hermano» de tan poderoso señor. Comenta fami- 
liarmente con el duque de Mantua riñas mezquinas entre miembros de 
la compañía teatral: una epístola está dirigida al duque como «El más 
primo de los primos y compadre nuestro queridísimo» (Cosinissimo cosin 
e compadre nostro carissimo). No hace cumplidos con el cardenal Gon- 
zaga y le llama compare gallo della gresta rossa: «compadre gallo de la 
cresta roja». Incluso llega más lejos, con el mismo juego de palabras a partir 
de «gallo» (gallo o galo), cuando, después de haber escrito a la reina de 
Francia como «la reina mi comadre», se refiere a ella en los términos de 
«Comadre Gallina Regina di Galli», que puede interpretarse bien como 


_Comadre Gallina Regina di Galli, que puede interpretarse bien como «Co- 


madre gallina, reina de los gallos» o bien como «Comadre gala, reina de los 
galos». «Vuestro más cristiano compadre», afirma. Aun reconociendo la gran 
licencia permitida en las cortes renacentistas, la aceptación por parte 
de los reyes de esos títulos indecorosos puede parecer un poco extraña. 


Y, sin embargo, no hay duda de que los reyes los aceptaron; hasta una 


reina expresó su placer de que se le pidiese hacer de madrina de un 
hijo que la mujer de Arlequín estaba a punto de dar a luz. 

El hecho es que, desde luego, Martinelli no fue sólo el primer Arlequín 
documentado, sino también el primer actor conocido que se comportó en 
su vida ordinaria como su personaje teatral y exigió mayor aprecio que 
el que se concedía a sus compañeros. Podemos imaginar fácilmente lo 
que ello significó en las representaciones teatrales: la ruptura del modelo 
compuesto e integrado por la importancia excesiva concedida a un intér- 
prete individual; y lo que significó para la armonía dentro de la compa- 
ñía a que dicho intérprete pertenecía está totalmente documentado en 
diferentes cartas de queja que han llegado hasta nosotros. Cuando un 
rey, Enrique IV, se rebajaba para hacer el requerimiento especial de la 
presencia de Arlequín y cuando una reina, Maria de Medici, para tentarlo 


- a venir tenía que escribirle que deseaba entregarle en sus propias manos 


un rico presente, no debemos extrañarnos de que Arlequín se envaneciese 
un poco.* 

Para comprender el efecto de esto ahora debemos hablar brevemente 
de las dos compañías de que Martinelli fue miembro —los Accesi y los 


* Sobre la relación entre Martinelli y Marie de Medici, véase Baschet, págs. 202 
y ss. La carta de Enrique IV aparece citada en págs. 157-8. 
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Fedeli— junto con otra que siguió desempeñando un papel destacado 
durante las primeras décadas del siglo xvir, los Confidenti. La primera de 
ellas es de menor importancia; en ocasiones perdió incluso su identidad 
mediante la fusión con los Fedeli, y en una ocasión parece ser que se 
independizó solamente porque riñas y rivalidades hicieron que varios 
intérpretes se separasen de una compañía unida. Estuvo protegida, como 
ya hemos visto, por el duque de Mantua, y su miembro más constante 
fue Pier Maria Cecchini, inventor del papel de Fritellino; desde 1605 su 
esposa Orsola, que puede que fuese la hija de Flaminio Scala y que actuó 
como Flaminia, también desempeñó un papel central y muchas veces per- 
turbador en sus asuntos. La documentación de sus actividades, tanto en 
Italia como en el extranjero, se extiende hasta el año 1623. 

La otra compañía, los Fedeli, fue de mayor importancia. De hecho, 
podemos decir que, desde su fundación, con el patrocinio del duque de 
Mantua, por Giovan Battista Andreini, hijo de Francesco e Isabella, con- 
tinuó la obra de los separados Gelosi. El propio Andreini, que actuaba 
como Lelio, era el director, y le ayudaban su primera mujer, Virginia Ram- 
poni, que actuaba de Florinda, y, a partir de 1628, su segunda mujer, 
Virginia Rotari, que hacía de Lidia. No hay duda de que, durante su larga 
carrera que duró hasta 1652, se atrajo a muchos de los actores más desta- 
cados de su tiempo. 

En cuanto a la tercera compañía, los Confidenti, que, aunque fue 
famosa durante mucho tiempo, no debe confundirse con los Confidenti 
del siglo xv1, tenía también un actor central que la dirigía y un mecenas 
simpatizante. Su director desde por lo menos 1611 fue Flaminio Scala 
y su mecenas Don Giovanni de Medici. Es posible que Flaminio Scala 
no actuase mucho; en ese caso, estaríamos, no ante un grupo de actores, 
uno de los cuales era el jefe, sino ante una asociación de intérpretes que 
actuaban bajo la dirección de un hombre cuya única tarea consistía en 
guiarlos y cuidarse de sus montajes teatrales. Así, Flaminio Scala puede 
que se distinguiese por haber sido el primer «director» profesional de la 
historia del teatro. En 1615 se elogió a dicha compañía como una de las 
mejores de su época, y sabemos que entonces se componía de dos criados, 
Scapino (Francesco Gabrielli) y Mezzettino (Ottavio Onorati), dos inna- 
morate, Lavinia (Marina Antonazzoni) y Valeria (Valeria Austoni); dos 
criadas, Nespola la esposa de Marcello di Secchi) y Spinetta (la esposa de 
Domenico Bruni); dos Amantes, Fulvio (Domenico Bruni) y Ortensio 
(Francesco Antonazzoni); Pantalone (Marcantonio Romagnesi); Beltrammo 
(Niccolò Barbieri); un Capitano; y un «francés italianizado», Claudione.* En 

* La carta de 1615 aparece citada en «Feste e spettacoli nel seicento» (Giornale 
storica della letteratura italiana, vol. XLI, 1903, págs. 63-4) de A. Saviotti. 
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esa lista no aparece citado ningún Graziano, pero se nos da la interesante 
información de que a veces Fulvio hacía el papel del Doctor además del 
suyo, y de que otros miembros del grupo podían, si la ocasión lo reque- 
ría, interpretar más de un papel. 

Al examinar a esas tres compañías encontramos varios puntos de 


interés. Aunque podríamos desear más información, tenemos completa 


documentación de sus actividades, y la primera cosa que llama nuestra 
atención es la serie de interminables y complicadas disputas que destru- 
yeron su unidad. Ya en París en 1601, en la de los Accesi, estalló una 
enconada disputa entre Martinelli y Cecchini; y en este punto debemos 
recordar la aparición en aquel mundo teatral de un fenómeno cuyo sím- 
bolo fue el primero de dichos autores. No hay duda de que en las filas 
de los Gelosi había rivalidades y enemistades, pero nada de aquella época 
puede compararse con lo que encontramos entre los Accesi y los Fedeli; 
y evidentemente la causa fundamental reside en la aparición de actores 
y actrices interesados más en la promoción de sus propias personalidades 
que en trabajar como miembros de un equipo. Es cierto que en 1608 
Giovanni de Medici rogó a Cecchini que mantuviese la unidad y armonía, 
pero muchas noticias indican que le gustaba presumir tanto como a Mar- 
tinelli.* No fueron solamente Arlequín y Fritellino quienes se enfrenta- 
ron. En la compañía de los Fideli estalló una guerra más enconada entre 
Flaminia, esposa de Cecchini, y Florinda, esposa de Andreini. Blasfemias 
y horrendas amenazas eran algo corriente; cada actor o actriz prominente 
pensaba que era de mayor valor para la compañía que ningún otro y 
exigía un tanto por ciento mayor de los ingresos; surgían grupos rivales 
dentro de las compañías y los amoríos ilícitos contribuían a aumentar la 
confusión. Quizás esas historias sean inevitables en cualquier compañía 
teatral de cualquier época, pero la deplorable serie de quejas y refuta- 
ciones, de acusaciones viles y amenazas rencorosas, nos hace preguntar- 
nos a veces cómo consiguieron realizar una sola de sus representaciones. 

Tampoco los Confidenti, a pesar de tener por director a Flaminio 
Scala, estaban en mejor posición. Valeria y Lavinia estaban siempre listas 


_ para sacarse los ojos; el éxito de la una en una obra avivaba sin falta las 


llamas de la rabia en el pecho de su compañera. Los hombres pecaban 


- del mismo defecto, y en este caso, como en el de los Accesi y de los Fedeli, 


las enemistades se veían intensificadas por los amores cruzados entre los 
actores. Constantemente enviaban cartas de queja a Don Giovanni. En 
1620 aquel noble, cansado, escribió una larga epístola que quizás pone de 
relieve mejor que nada tanto los problemas entre los Confidenti como sus 


* Sobre la carta de Don Giovanni de Medici, véase Baschet, pág. 169; otras 
epístolas aparecen citadas en su obra y en Rasi. 
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propias dificultades como mecenas. Describía prácticamente a «todos ellos» 
en «una actitud rebelde, que apenas permitía que su compañía se mantu- 
viese unida, como siempre ocurre entre actores». Después continúa: «Les 
dejé que se cocieran en su propia salsa, como ellos dicen; pero llegó la 
Cuaresma y su sopa se aguachinó; uno por uno empezaron a bombardear mis 
oídos, gritando todos “unidad, unidad”. Después el grupo completo se pre- 
sentó no una, sino cuatro veces diferentes, y declararon que no deseaban 
de ningún modo desmembrar la compañía. Les dije y repetí que no 
quería verme envuelto en aquel asunto y que les informaría de cuál sería 
la mejor actitud para sus intereses y para los míos. Volvieron otra vez, 
rogando humildemente que no los abandonase, y diciendo que estaban 
completamente decididos a no hacer nada que pudiese destruir la .com- 
pañía, que estaban absolutamente dispuestos a obedecer cualquier orden 


- que les pudiese yo dar».* Después, Don Giovanni cuenta a su destinatario 


que los actores expresaron firmemente la intención, en caso de que la 
compañía se desmembrase, de abandonar el teatro y dedicarse a Otras ocu- 
paciones, por serviles que fuesen. «¿Cómo podía yo decirles: “Tú te vas”, 
“Tú puedes quedarte”, “Tú debes abandonar tu papel importante y ha- 
certe cargo de otro no tan importante” y convencer a hombres libremente 
asociados para que aceptasen mis órdenes o propuestas? ¿Qué caridad 


habría podido ofrecer a aquella pobre gente y a sus familias? ¿Qué cortesía | 


o gratitud habría podido mostrar a quienes por siete años sucesivos habían 
obedecido mis deseos, si los hubiera arruinado y enviado al desastre, 
como creen que les ocurrirá si la compañía se divide? Señor, soy pobre, 
sí, pero tengo sentido del honor, y confieso que soy de corazón tierno, 
que no puede dañar a quienes me honran. Ya sabéis que el mundo está 
regido por creencias; esta pobre gente piensa que la desunión significa 
la ruina, por las razones que os he dado, simplemente no he podido en- 
contrar palabras para iniciar dicha desunión, mucho menos para convencer- 
los de llevarla a cabo. Así que les he informado de que los ayudaré». y 

Don Giovanni supo actuar con distinción, pero su carta revela clara- 
mente una atmósfera enrarecida dentro de las compañías. A pesar de su 
piedad por aquella «pobre gente», sabía muy bien que «los Lelios, las 
Florindas, las Flaminias, los Fritellinos y los Arlecchinos» son hombres 
y mujeres «absolutamente ávidos de poder y de dominio». 

Esa excesiva presunción por sus personalidades individuales se refleja 
en la creación de nuevos personajes, o por lo menos de nombres nuevos. 
El propio Cecchini no estaba contento con uno de los papeles fijos e in- 
ventó Fritellino; Lorenzo Nettuni hizo lo mismo con su Fichetto, Niccolò 


* Sobre la carta de 1620, véase Rasi, vol. 111, págs. 517-19. 
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- Barbieri con su Beltrane; los Amantes adoptaron nuevas denominaciones 
y las criadas abandonaron la antigua Franceschina por Ricciolina, Nespola 
y Spinetta. ' 

Al mismo tiempo, se hizo sentir la influencia napolitana. Ya en 1575 
cinco actores firmaron un contrato en Nápoles para dar representaciones 
profesionales y probablemente se trataba solamente de un grupo entre 
muchos. Los habitantes del sur adoptaron ávidamente la comedia impro- 
visada, a la que aportaron una vitalidad abandonada e inventaron nuevos 
personajes. La aparición de Cola entre los Accesi y Fedeli sirve como 
ejemplo de la forma en que los tipos napolitanos, concebidos de forma dife- 
rente que los del norte, empezaron a entrar en los guiones toscanos, con- 
tribuyendo a la corriente expansionista consecuencia de la invención por 
parte de intérpretes individuales de personajes adecuados para la promoción 
de sus personalidades. 

Paradójicamente, durante aquel período en que sé hicieron sentir cla- 
ramente signos de desintegración dentro de la commedia dell'arte, algu- 
nos comediantes empezaron a hacer esfuerzos decididos y a veces sin humor 
para preservar y, en caso necesario, reformar su arte. Comprendieron que 
no todo iba bien en el teatro y que sus deficiencias estaban dañando la 
práctica completa de la interpretación. Dichos ataques habían comenzado 


- en el siglo xvi; incluso en la época de los Gelosi, San Carlos Borromeo 


había atacado incansablemente la inmodestia de los actores. Pero el asalto 
no se yolvió realmente serio hasta que en el siglo xvI1 se produjo una 
serie de denuncias por parte de eclesiásticos más o menos cultos que 
culminó en Della Christiana moderatione del theatro de G. D. Ottonelli 
en 1646.* Dichas obras, que se apoyaban, como el Histriomastix de Prynne, 
en la autoridad de los Padres de la Iglesia, quizá no sean de vital importan- 
cia, pero su aparición, asociada con ciertas dudas con respecto al rumbo que 
la commedia dell’arte estaba tomando, produjo como consecuencia la pre- 
paración por parte de los propios comediantes de varias compilaciones 
serias en que se mezclaban las refutaciones de los argumentos eclesiásticos 
con advertencias dirigidas a quienes estaban produciendo la ruina del 
teatro. G. B. Andreini se ocupó de ese tema en prosa y en verso, alaban- 
do a los actores antiguos que tenían fama de ser devotos y presentando una 
decena de sonetos «en elogio del teatro y de sus virtuosos representan- 
tes»,** Entre esos poemas aparece un «oración para que los malos actores 
reciban constante inspiración para proseguir su arte virtuosamente» y 
otro soneto que trata del tema familiar de que la vida es como una obra 
* Sobre Borromeo y Ottanelli, véase Pandolfi; vol. III, págs. 405 y 431. 


** Los «sonetos» de Andreini aparecen citados en Pandolfi; la «oración» figura 
en vol. III, pág. 350. 
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dramática. El irritante colega de Andreini, Fritellino publicó en 1614 una 
obra con el mismo espíritu, Discorsi interno alle comedie, que empieza 
con la acostumbrada referencia a Santo Tomás y a los padres y realiza una 
defensa razonada de por lo menos los más «virtuosos» de los comediantes, 
mientras que Beltrame, Niccoló Barbieri, que participó también en las 
enconadas discusiones, publicó en 1628 su Discorso famigliare, en que sos- 
tenía que había que hacer una distinción entre los actores buenos y malos 
e instaba a los propios comediantes a seguir el camino de la virtud. 

Así, que el contraste evidente entre práctica y precepto, junto con la 
seria preocupación con que aquellos actores-autores veían la situación de su 
arte, constituye una especie de indicador de cara al futuro. A pesar de las 
apologías en defensa de la comedia, notamos una toma de conciencia de 
los errores y un deseo de mejora. Así se pusieron las bases para la «refor- 
ma» posterior. 


EL ESTABLECIMIENTO DEL PRIMER «THÉÂTRE ITALIEN» 


Durante aquel medio siglo, los actores italianos hicieron cada vez más 
visitas al extranjero. En 1614 Fritellino llevó a los Accesi a Linz y Viena y 
regresó con la carta de su ennoblecimiento, de que tan orgulloso estaba. 
Había habido compañías errantes que habían visitado aquellos países antes 
y es muy posible que el «Julio» documentado en Viena en 1570 fuese el 
famoso Pantalone, Giulio Pasquatti, pero las representaciones dadas por 
los Áccesi fueron las más antigua «temporada» de comedia improvisada 
en las cortes bávaras e imperial. Es evidente, por el honor que concedió 
a Cecchini, que el emperador Matías disfrutó con las representaciones, pero 
existen pocas señales de que la commedia dell'arte dejase una huella 
material en los teatros alemán y austríaco. Es indudable que el tipo bufo- 
nesco de Hanswurst debía algo a los italianos, pero la relación es tan 
ligera que no podemos decir nada con respecto a la deuda del payaso ale- 
mán a un tipo italiano en particular. Naturalmente, la razón es que en 
aquella época los países teutónicos estaban asolados por guerras y la posi- 
bilidad de que se desarrollase un teatro popular era todavía muy remota. 
Ni siquiera la visita posterior de G. B. Andreini a Praga y Viena en 
1628 dejó una huella permanente. 

La auténtica patria de adopción de la commedia dell'arte fuera de 
Italia fue Francia. A París los Accesi fueron en 1607-8, donde actuaron 
tanto en la corte como en el Hótel de Bourgogne. Unos años después, 
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los Fedeli hicieron una visita que duró de septiembre de 1613 hasta 
julio de 1614, con representaciones ante los reyes y en los mismos teatros 
públicos. Es evidente que recibieron una acogida muy buena, pues pronto 
regresaron para otra temporada desde enero de 1621 hasta marzo de 
1622. Ni siquiera dicha estancia fue suficiente para satisfacer la demanda 
y al cabo de unos meses el rey pedía impacientemente nuevas actuaciones, 
a consecuencia de lo cual hicieron otro viaje en 1623. En aquella ocasión su 
director era G. B. Andreini, y veinte años después ese actor regresó a 
París una vez más; en aquella ocasión se quedó, al parecer, durante varios 
años. | 

Estamos acercándonos ya rápidamente a una nueva época en que, en 
lugar de asistir a representaciones ocasionales de actores visitantes, los 
espectadores parisinos iban a tener un teatro italiano propio. Otra com- 
pañía había estado allí desde 1639 a 1641 y a ésta siguió en 1644-45 una 
compañía que provocó mayor interés incluso, lo que no es de extrañar, 
dado que al parecer figuraba en ella el famoso Trivellino y futuro Arlec- 
chino, Domenico Biancolelli (Dominique), así como el todavía más famoso 
Scaramuccia, Tiberio Fiorilli. Desde 1645 a 1661 las idas y venidas entre 
Italia y Francia fueron constantes; hasta que, por fin, los italianos se 
instalaron para dar representaciones regulares en París. 

Durante aquellos años se fundó la «Comédie Italienne». El primer 
paso se dio cuando, en 1658, Moliére compartió el Petit Bourbon con los 
actores de la commedia dell'arte. Cuando se demolió dicho teatro en 
1660, siguieron compartiendo el Palais Royal y, finalmente, en 1680, los ita- 
lianos adquirieron un local propio, el antiguo «Hótel de Bourgogne», que 
desde entonces se llamó «Théáthe Italien», en el que estuvieron hasta que 
en 1697 varios comentarios indiscretos en una de sus obras provocaron 
la cólera de Madame de Maintenon, la favorita del rey, y una orden real 
les obligó a marcharse con lágrimas en los ojos. 

El establecimiento de la commedia dell'arte en París produjo muchos 
cambios en ella. En los primeros tiempos los actores habían llegado como 
visitantes, habían representado ‘sus obras y habían regresado a Italia; 
evidentemente no necesitaban pensar en las formas en que debían adaptar 
las representaciones a las demandas de auditorios diferentes de aquellos 
con los que estaban familiarizados. Sin embargo, cuando tuvieron que 
mantener un teatro permanente, cuando llegaron a estar íntimamente aso- 
ciados con actores franceses que eran, por su parte, herederos de una 
larga tradición y cuando varios de ellos, incluidos Tiberio Fiorilli y Do- 
minique, abandonaron su tierra natal para naturalizarse franceses, las 
condiciones eran tales, que la modificación de los estilos antiguos de 
dirección y actuación se volvió inevitable. | 
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Fundamentalmente la fuerza que actuó con mayor poder para producir 
dicho cambio fue el hecho de que los italianos tuviesen que tener en 
cuenta un auditorio cuyos miembros hablaban una lengua emparentad: 
y, sin embargo, diferente de la suya. Indudablemente parte del público 
podía seguir una pequeña parte del diálogo, pero de hecho poquísimos po- 
drían haber apreciado sus sutilezas y es de suponer que ninguno podía 
entender los dialectos empleados. Mientras que en Italia los comediantes 
podían contar con una constante asistencia de espectadores familiarizados 
con las obras y que disfrutaban con las diferentes formas en que los actores 
improvisaban las escenas, en Francia tenían que estudiar otros métodos 
de atraer al público. De forma que tuvieron que recurrir a los decorados 
y aparatos. Es cierto que el empleo de efectos escénicos espectaculares 
no era desconocido en absoluto en las representaciones de la commedia 
dell'arte en Italia. Ya en La forsennata principesca de Scala se había 
recurrido a esas ayudas visuales y, entre los guiones posteriores, muchos 
de los de tipo tragicómico dependían en gran medida de procedimientos 
escénicos de ese tipo. En la lista de utensilios requeridos por el napo- 
litano Barliario, por citar solamente un ejemplo, figuraban una máquina 
nube para llevar al cielo a Angiolina, una cueva subterránea, un dragón 
que podía despegar del suelo y volar con Darío al lomo, una gruta con 
una gran piedra en la cima que podía caer y tapar la entrada, una máquina 
voladora para Pulcinella, otra para la figura alegórica de la Razón, un proce- 
dimiento para simular un fuego en el que consumir una serie de libros 
y un aparato para simular el corte de una cabeza. 

Todo ello resulta penoso, pero hemos de recordar que 'en Italia los 
procedimientos de ese tipo estaban reservados para las obras trágicas, 
semitrágicas y pastorales; la comedia siguió como antes contentándose con 
su simple disposición de las «casas». Lo que ocurrió en Francia fue que 
los actores, al conocer las maravillas escénicas creadas en París por Giaco- 
mo Torelli y los dos Vigaranis, Gaspare y Carlo, convirtieron dichos proce- 
dimientos en los elementos centrales de los nuevos guiones. En 1694 Eva- 
risto Gherardi, el intérprete de Arlequín, publicó un volumen de obras 
presentadas en la «Comédie Italienne» y, a pesar de las quejas de sus com- 
pañeros, aumentó todavía más el descontento de éstos, al publicar el con- 
junto en seis volúmenes. Todas las obras de la colección de 1700 van 
adornadas con un frontispicio, y éste indica hasta qué punto habían llegado 
a depender los italianos de las máquinas y decorados. Vemos pagodas chi- 
nas y cavernas de brujas, palacios reales y cavernas de Plutón, Arlequín 
desciende en el carro del sol, Pasquariel monta un caballo alado. Distor- 
sionaban las mitología clásica para que les proporcionase temas absurdos 
para la exhibición de efectos visuales. Títulos como Arlequiñ empereur 
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de la Lune, Arlequin Jason y Arlequin Chevalier du Soleil indican clara- 
mente la dirección que estaban tomando. 


La insistencia en citar a Arlequín en dichos títulos señala también 


la intensificación de la tendencia que ya hemos observado a poner el 
énfasis en intérpretes individuales. Para apreciar el trabajo armonizado 
en equipo de la primera commedia dell'arte se exigía un conocimiento 
del italiano que el público francés no tenía; era mucho más probable 
que dicho público se deleitase con exhibiciones de actuaciones virtuosas 
por parte de los comediantes individuales. Tiberio Fiorilli como Scaramou- 
che, Dominique como Arlecchino, eran más importantes por sí solos que 
como miembros de una compañía y, como consecuencia, el delicado equi- 
librio que se advierte en los guiones de Scala tendió a desaparecer. Efec- 
tivamente, ello significó que Arlequín y Pantalone fueron cambiando sus 
caracteres dramáticos esenciales; en lugar de ser personajes con existencia 
propia, interpretados por diferentes actores, éstos adquirieron prominen- 
cia y, como si dijéramos, simplemente se vestían con los trajes de Panta- 
lone y de Arlequín. 

Las representaciones de Fiorelli demostraron algo más. Interpretaba 
su Scaramouche sin máscara y desde aquella época tenemos cada vez más 
noticias de que tal o cual comediante, generalmente por deseo del público, 
abandonaba sus máscaras tradicionales y enseñaba sus propias facciones en 
el escenario. Concretamente, sabemos, por ejemplo, que a comienzos del 
siglo xvi Giovanni Bissoni en el papel de Scapino se vio obligado a 
abandonar su máscara a petición de la audiencia, porque «en Francia a 
los espectadores les gusta ver las diferentes emociones reflejadas en las 
caras de los actores».* Apenas hace falta decir que de esa forma se destruía 
la estructura característica y central de la commedia dell'arte original; 
se estaba debilitando su propia vitalidad. | 

Igualmente desastrosa fue la doble tendencia, paradójica, pero perfec- 
tamente natural, en la propia forma dramática. Como la lengua hablada 
por los italianos era una lengua extranjera, de forma totalmente compren- 
sible los actores encumbrados aumentaron el grado de pantomima en sus 
representaciones; como las palabras carecían prácticamente de significado, 
intentaron atraer a los espectadores mediante los movimientos y de ahí 
pasaron a insertar en sus obras muchas más canciones, baile y acrobacia 


de lo que se acostumbraba en el pasado. Junto a esa tendencia se produjo 


otra de sentido contrario. En lugar de recurrir a la pantomima en silencio, 
algunos de los actores empezaron a intercalar frases francesas en su diálogo 
italiano, y muy pronto aquello condujo a la preparación de textos que 


* La alusión al abandono por parte de Scapino de su máscara está en Annales 
du Théâtre Italien (París, 1783), vol. 1, pág. 36, citado por Attinger, pág. 336. 
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incluían tanto escenas improvisadas como escenas en francés especialmente 
escritas por autores parisinos. Fue un paso desde esas obras a otras escritas 
en gran parte en francés, pero adaptadas para la representación en la 
«Comédie Italienne». De forma que las obras impresas en la colección 
de Gherardi son totalmente diferentes de los escenarios antiguos. «Estas 
comedias», explica Gherardi, refiriéndose al contenido de sus volúmenes, 
«no son del tipo de las obras italianas de que he hablado en mi intro- 
ducción, al decir que dichas obras “no se pueden imprimir porque no se 
pueden separar de la acción en el escenario” y que “los italianos actúan 
sin saber nada de memoria”. Las comedias presentadas en este caso son las 
representadas por la compañía cuando, para adaptarse al gusto e inteli- 
gencia de la mayoría de los espectadores, se vio obligada a utilizar el 
francés más que el italiano en sus obras, comedias que el autor llama obras 
francesas adaptadas al “Théâtre italien”».* 

Su funcionamiento se ve claramente en los textos de Gherardi. Basta 
con poner un solo ejemplo de tantos posibles. En la primera escena del 
segundo acto de: La thèse des dames (1695), Mezzetin entra cantando una 
canción francesa y acto seguido pronuncia un soliloquio en la misma len- 
gua; en la segunda escena Colombine le saluda enfadada y hay un diálogo 
escrito entre los dos; un diálogo semejante figura en las escenas tercera 
(Angelique y Colombine) y cuarta (Colombine, Angelique, Octave y Sca- 
ramouche). Llegamos a la escena quinta, que aparece así en el texto: * 


OCTAVE, SCARAMOUC HE 


Ocrave. Ah, mon cher Scaramouche, que j'ay de joye de ce raccommode- 
ment! (Octave dit à Angelique dans lcs Thuileries, & qu'il voudrait le faire 
d'une manière galante pour la surprendre agréablement. Il prie Scaramouche 
d'y rever, € s'en va). 


Y, cuando Octave se ha ido, la siguiente escena aparece enteramente 
en el estilo de un guión: «Arlequíri entra refunfuñando, cuenta una diver- 
tida historia de una desgracia. Scaramouche le dice lo que tienen que 
hacer, y los dos se pasean por el escenario, pensando en qué hacer de 


comida; de vez en cuando uno se dirige al otro y dice: “Ya lo tengo” e, 


Gherardi, Le Théâtre Italien, vol. 1, «Advertissement», signatura 2 verso. 
* La escena citada figura en vol. V, págs. 422-9. 
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inmediatamente después, “No, no sería tan buena”. Por fin, Scaramouche 
comienza un discurso incoherente a medida que se pasea, obligando a 
Arlequín a girar la vista de un ángulo del escenario al otro y finalmente 
sale sin llegar a ninguna conclusión. Arlequín sale, diciendo: “Realmente 
va a ser un éxito”». 
Además de esa mezcla de diálogo francés y escenas concebidas para 
la improvisación, aquellas obras presentaban a veces situaciones en que 
«los diálogos escritos se componían de una mezcla de francés y de italiano. 
Así, en La fille de bon sens Pierrot habla al Doctor. Pregunta en francés 
por la vieja toga de su amo; cuando la ha cogido, dice: «Voy a ser un 
Doctor como tú». «Barone», responde el Doctor, «tu credi d'esser Dottore 
per averne il vestito?», «¿Por qué no?», pregunta Pierrot en francés, 
«Hay docenas de personas hoy que no se preocupan de los formulismos. 
Conozco cincuenta personas en París, especialmente los que practican la 
medicina como tú, que no tienen de Doctores otra cosa que el traje y 
una buena figura». A lo que el Doctor contesta en la forma mixta: «¿Tu 
credi dunque, matto che sei, que te basta ser criado de un doctor para 
llegar a ser doctor tú también? Come se la dottrina?».* Y así sucesiva- 
mente. Es evidente que esto nos aleja mucho de la commedia dell'arte 
que conocemos a través de los guiones de Scala. 
Con esa doble evolución —de excesivos movimientos pantomímicos 
y de diálogo escrito en francés o en forma mixta— hemos: de citar otra 
tendencia doble. Por un lado, se intensificaron las acciones extravagantes 
y se presentaron irrealidades por puro gusto de la fantasía. En la comedia 
italiana de la primera época el disfraz era un procedimiento frecuente; 
pero, en este otro caso, el empleo de disfraces absurdos llegó más lejos 
incluso de lo que los napolitanos permitían y muchas veces adoptó una 
orientación diferente. En la mayoría de los casos, el disfraz en los guiones 
de la primera época había sido un procedimiento adecuado para el desarro- 
llo de los argumentos; cuando se encontraban ante una dificultad, Arlequín 
o Pulcinella pensaban inmediatamente en disfrazarse para engañar a otro 
personaje. En cambio, en una obra como Esope (1691), Arlequín no se 
viste de Esopo, es Esopo, de igual forma que en Arlequin Phaeton (1692) 
es Faetón, Octavio es Apolo y Mezzetin, Momo. Hemos de admitir que en 
las tragicomedias y pastorales de los primeros tiempos se utilizaba un 
procedimiento parecido; no obstante, había una diferencia. Podemos expli- 
carlo diciendo que en esos guiones italianos se pedía a algunos actores que 
interpretasen papeles especiales que no entraban dentro de la serie de los 
cómicos, mientras que en las obras italofrancesas se daban papeles dife- 


* Le Théátre Italien, vol. IV, pág. 75. 
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rentes a los personajes. En una pastoral o tragicomedia típica de la primera 
época, Pantalone y Graziano, Arlecchino y Pedrolino figuran como tales: ge- 
neralmente los dos primeros actúan de profesionales y los segundos inter- 


pretan sus acostumbrados papeles de criados. Junto a ellos aparecen los 


magos, los reyes y príncipes exigidos por los argumentos, pero para la 
interpretación de esos papeles no se escogía a personajes cómicos. En 
Esope y Arlequin Phaeton, Arlequín no figura como criado de uno de 
los personajes centrales. En esos casos se ponía en práctica una concep- 
ción grosera de la parodia, y el espíritu de dichas comedias está muy 
cercano de las obras burlescas vulgares que tanto abundaron en el teatro 
inglés del siglo x1x. Al parecer ese tipo de broma agradaba a ciertos audi- 
torios en el pasado, pero en aquel caso había perdido su sabor, era grosero 
y extraño al espíritu que había animado a la commedia dell’arte en el 
pasado. 

Además de esa tendencia que aparece en docenas de obras, hizo su 
aparición otra, completamente opuesta. A los autores franceses que escri- 
bían textos para el «Théátre Italien» les encantaba aprovechar la oportu- 
nidad que se les ofrecía de presentar escenas satíricas y temas realistas. 
El volumen de la colección de Gherardi que incluye Esope y Arlequin Phae- 
ton se abre con Les filles errantes de Regnard (1690), llena de comentarios 
de tipo social, y la más enfática todavía, La coguette (1691). Esto, a su vez, 
animó a los italianos a insertar sus ocurrencias sobre temas de actualidad. 
Como ya hemos visto, no encontramos ningún rasgo satírico en la comme- 
dia dell'arte de la primera época; su introducción en la «Comédie Ita- 
lienne» constituye un nuevo desarollo, inspirado indudablemente en parte, 
por el cambio de las condiciones sociales, pero sobre todo por la apari- 
ción de actores encumbrados que pensaban que todo lo que hiciesen y 
dijesen se aceptaría y por el deseo de sazonar los espectáculos con asuntos 
vivos. En repetidas ocasiones la compañía recibió advertencias, a las que 
no hicieron caso, y el resultado directo fue la clausura del teatro en 1697. 

Desde aquella época la tendencia a comentar las cuestiones sociales 
o a realizar parodias literarias se convirtió en una característica de la 
comedia italiana en su patria y en el extranjero. Incluso cuando Goethe 


' visité un pobre .«teatro de Pulcinella» durante su viaje por Italia, vio 


que abundaban los temas actuales, de forma que el espectáculo se convirtió 
en «una especie de periódico vivo».* 


* J. W. Goethe, Gedenkausgabe der Werke, Briefe und Gespräche, ed. Ernest 
Beutler (Zurich, 1949), Gespräche mit Goethe, pág. 719. 
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EL NUEVO «T HÉÂTHE ITALIEN» 


Durante casi veinte años París siguió sin «Théâtre Italien»; pero lo 
que los actores habían realizado durante las décadas finales del siglo xvii 
se negaba a dejarse desterrar por orden real. Cuando los italianos hicieron 
sus maletas tristemente y se marcharon, los teatros de ferias se hicieron 
“cargo de Arlequín y de sus trucos, dándoles el tratamiento adecuado para 
sus propios estilos. Explotaron las acrobacias, los asuntos cómicos groseros, 
la danza y el canto, todo; actores franceses interpretaron los papeles carac- 
terísticos y para los diálogos que aparecían en las obras se sustituyó el ita- 
liano por el francés. Aunque algunos autores dramáticos franceses, como 
Alain-René Lesage y Alexis Piron, se dedicaron a componer obras para 
los intérpretes de las ferias, la tendencia principal era hacia la utilización 
de una forma grosera de ópera cómica y de efectos pantomímicos. Desde 
cualquier punto de vista, en dichos eE se podía encontrar vitalidad, 
fuerza, humor; eran muy populares; pero la commedia dell'arte se alejaba 
así cada vez más de su atmósfera original. Entonces respiraba un aire nuevo 
y menos puro. | 

Entretanto, quienes habían conocido el «Théátre Italien» antes de 
1697 pedían constantemente el regreso de los actores italianos, y por fin, 
en 1716, sus esfuerzos dieron resultado. El duque de Orléans pidió, o k 
convencieron para que pidiese, la ayuda del duque de Parma para restable- 
cer la compañía en París y, como consecuencia, Luigi Riccoboni, cono- 
cido como Lolio, llegó en 1716 con una compañía de comediantes cuida- 
dosamente seleccionados. Además de Riccoboni y su mujer, Elena Balletti 
(Flaminia), figuraban el hermano de esta última Giuseppe (Mario), Giovan- 
ni Bissoni (Scapino), el diestro Tommaso Visentini (Arlecchino), Pietro 
Alborghetti (Pantalone), Francesco Materazzi (Dottore), Giacomo Rauzini 
(Scaramouche), Zanetta Benozzi (Silvia), Margarita Rusca (Violetta) y 
Ursula Astori, denominada simplemente «cantante». 

La compañía era excelente y sus primeras representaciones crearon una 
gran expectación. Muchos franceses, como Watteau, habían estado soñando 
nostálgicamente durante mucho tiempo con las noches italianas y la aber- 
tura de ningún otro teatro hubiera recibido mejor acogida. Al principio, 
Riccoboni vio que todo estaba de acuerdo con sus deseos, pero pronto 
comprendió que su camino no iba a ser fácil. Con la mayor seriedad, hizo 
todos sus esfuerzos para presentar un repertorio de guiones equilibrado, 
pero los auditorios de 1716, en parte porque habían llegado a acostum- 
brarse a las representaciones de las ferias, eran diferentes de los del pa- 
sado; los italianos no les atraían como hubiera sido de esperar; y los ingre- 
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sos descendieron continuamente. Como esfuerzo para estimular el débil in- 
terés, el director decidió contratar a P. F. Viancolelli, el hijo del famoso 
Dominique. Este, que entonces tenía treinta y seis años de edad, parecía 
muy adecuado para atraer al público al teatro. Después de haber actuado 
como Arlequín en la compañía itinerante de Giuseppe Tortoriti, había 
iniciado una carrera en los teatros de ferias, en los cuales disfrutaba de 
gran fama. Había nacido en Francia y hablaba la lengua de dicho país 
como un nativo y, por consiguiente, podía intercalar, cuando fuese nece- 
sario, diálogos que el auditorio podía entender. Naturalmente, hubo que 
resolver problemas prácticos para incorporarlo a la compañía, dado que 
Riccoboni tenía ya con él al diestro Visentini; pero se solucionaron asig- 
nando a Biancolell: el papel de Pierrot para su estreno. Con su llegada, los 
ingresos aumentaron, pero al cabo de poco tiempo volvieron a declinar 
una vez más. Riccoboni intentó solución tras solución, pero al final llegó 
a darse cuenta de que lo que el público más echaba de menos era el diálogo 
en una lengua que pudiesen seguir y obras adaptadas al espíritu de aquellos 
tiempos. Gradualmente, como en la época anterior a 1697, el francés 
empezó a insinuarse en ellas. En una obra, Visentini, haciendo de Arle- 
quín, se adelantó hasta el borde del escenario. «Señores», dijo, «quiero 
contaros una piccola fábula que he leído esta mañana, pues a veces me 
gusta divenire estudiante. Pero la dirò en italiano; y quienes intenderanno 
la esplichoranno a quienes no entiendan». La. propia historia, encaminada 
a ilustrar las dificultades de seguir el consejo procedente de dos orígenes 
diferentes, le condujo a este punto. «Mucha gente», explicó, «me dice: 
“Arlequín, debes hablar en francés; las damas no te entienden e incluso a los 
caballeros les resulta difícil seguirte”. Les agradezco su consejo y me vuelvo 
hacia otra dirección, cuando ciertos caballeros me dicen: “Arlequín, no 
debes hablar francés, arruinarías tu habilidad”. No sé qué hacer. ¿Debo 
hablar italiano? ¿Debo hablar francés? Les hago la pregunta, a vuestras 
mercedes». En aquella ocasión una voz procedente del auditorio exclamó: 
«Habla como quieras; siempre nos deleitarás».* Pero el hecho mismo de 
que hubiera que formular la pregunta demuestra la fuerza del requeri- 
miento; y'Riccoboni, se resignó y empezó a revivir algunas de las obras 
francoitalianas presentadas en el antiguo «Théátre Italien» y a trabajar, 
como habían hecho sus predecesores, con autores franceses. Sin embargo, 
ni el material pasado de moda de Gherarsi, ni las nuevas obras, basadas 
principalmente en el tipo de comedias burlescas populares en las ferias, 
satisfacían ni a Riccoboni ni al público. De hecho, siguió ante el mismo 
dilema. Deseoso de mantener el nivel de calidad, él mismo preparó varios 
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guiones, el primero de las cuales fue L'Italien marié à Paris (1716), en el 
cual intentó dar un carácter nuevo a las formas antiguas y actualizarlas; 
pero el diálogo italiano, improvisado por los actores, atraía muy poco 
al público.* Y, por otro lado, la imitación de las obras de Gherardi, y de las 
producidas en las ferias, era de mal gusto para él e indigerible para los 
espectadores. Casi parecía que el nuevo «Théátre Italien» se iba a ver obli- 
gado a cerrar. | | 

. Entonces ocurrió algo bastante raro. Un pintor francés, Jacques Autreau, 
que no había compuesto nunca nada, presentó a Riccoboni en 1718 una 
comedia llamada Le naufrage au Port-à-l Anglais. Por su procedencia el 
manuscrito no parecía prometer mucho, pero por cierto sentido interno el 
tardío autor había ideado, de hecho, exactamente lo que los actores nece- 
sitaban: una obra francesa que presentaba personas cuyo defiicente domi- 
nio de la lengua podía ser todavía aceptable y ofrecía escenas que podían 
atraer al auditorio parisino. La historia de Áutreau cuenta cómo un grupo 
de viajeros extranjeros se han visto obligados por una tormenta a buscar 
refugio en una posada de un puerto francés. Uno de ellos es un italiano que 
va acompañado de dos hijas, las cuales, por haber recibido una buena 
educación, tienen cierto conocimiento del francés y que, pronto, inspiradas 
por el amor, hacen todos los esfuerzos posibles para mejorar su conver- 
sación. De esta forma el ambiente básico era apropiado para una compañía 
cuyos miembros todavía no podían hablar una lengua que no era la suya. 
Aparte de eso, el autor había insertado hábilmente varios elementos ideados 
para atraer a los parisinos: una buena intriga, escenas centrales que 
tratan de las sutilidades del amor y de la galantería, varias acciones para 
los personajes cómicos y una serie de atracciones musicales, no extrañas a 
la obra, sino intercaladas de forma natural en ella. 

El resultado fue un éxito abrumador; no se volvió a hablar de la 
posibilidad de que los comediantes abandonasen París; y se inició una 
nueva tradición. Hasta el final mismo de su carrera en Francia, que no 
iba a producirse hasta medio siglo después, los italianos nunca abandona- 
ron sus representaciones completamente improvisadas, y éstas sirvieron 
para mantenerlos en contacto con la tradición de que procedían; pero 
podemos imaginar qué activamente se dedicaron desde entonces a perfeccio- 
nar su francés conversacional y cómo de esa manera se prepararon adecua- 
damente para incluir dentro de su repertorio obras en dicha lengua. Tam- 
bién podemos imaginar qué estímulo aportó el triunfo de Aurteau para 
otros y con qué ahinco buscaron los italianos obras con que pudiese repe- 
tirse dicho triunfo. 


* 
vol. ITI, págs. 226-34. 
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Sobre L'Italien marié è Paris, véase Dictionnaire des théâtres de Paris (1756), 


Y sus esperanzas no se vieron defraudadas. Dos años después de la 
representación de Le naufrage, en marzo de 1720, dos autores franceses 
presentaban una obra llamada L'amour et la vérité: uno de los dos cola- 
boradores carecía de importancia, pero el otro era Marivaux, quien unos 
seis meses después escribió su Arlequin poli par l'amour. Si observamos 
dicha obra, advertimos que con sutil habilidad habían creado una forma 
dramática nueva y armoniosa en consonancia con lo que dichos autores 
podían ofrecer. En este caso el sueño de Watteau se estaba cumpliendo 
en un escenario real. Hemos abandonado el mundo del Port-a-1'Anglais y 
hemos entrado en un terreno imaginario: no el mundo absurdo y fantás- 
tico retratado en tantas de las obras de Gherardi, sino un mundo igual- 
mente real que, a pesar de todo, está encantado y separado del mundo 
real. En esa obra, y en otras de Marivaux que iban a seguir, la commedia 
dell'arte había encontrado un nuevo espíritu, una nueva esfera para el 
ejercicio de sus talentos. 

No obstante, aunque podemos reconocer que ello representa una evo- 
lución que podemos aprobar sinceramente, que dichas comedias están muy 
alejadas de los experimentos torpes y algo groseros de la primera «Comédie 
Italienne», al mismo tiempo hemos de reconocer que el advenimiento de 
Marivaux, incluso a causa de sus logros artísticas, estaba destinado al final 
a ahogar a los comediantes italianos de Francia. Su refinamiento en los 
episodios de amor y el cultivo de su exquisita sensibilidad no represen- 
taban ningún peligro; era totalmente legítimo que cogiese a Arlequín y lo 
mostrase con luz nueva; su atmósfera de encantamiento era una modifi- 
cación adecuada de la irealidad romántica de la primera commedia dell” 
arte; y, sin embargo, destruyó efectivamente su naturaleza propia o puso 
las bases para su destrucción. La improvisación fue cada vez menos im- 
portante; y, aunque se conservó a Arlequín, sus compañeros decayeron; en 
lugar de la fuerza audaz de los Gelosi, una delicadeza elegante, caracterís- 
ticamente francesa, invadió el escenario. 

No hay que sorprenderse, por tanto, de ver que en los años siguientes 
aumentaba el aprecio por la «Comédie Italienne» y se iban perdiendo las 
características que originalmente iban unidas a su nombre. Si hubiese 
podido crear una nueva naturaleza por sí misma a partir de la base de 
Marivaux, el resultado habría podido ser de gran valor, pero el tiempo 
no se puede detener y el escenario pide constante variedad. Es cierto que 
algunos autores intentaron imitar su estilo, pero sin ningún éxito; en 
cambio, otros tendieron a separar cada vez más la comedia francoitaliana 
de su espíritu original. Al mismo tiempo, la necesidad de producir nove- 
dades indujo a los actores a recurrir a atracciones de varios tipos en 
un esfuerzo por seguir divirtiendo a los auditorios. Especialmente, empe- 
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zaron a cultivar parodias o farsas, representaciones que atraían al público, 
evidentemente, pero que no eran adecuadas para preservar las cualidades 
mejores y más características del estilo italiano. Ballet-pantomima, vode- 
bil y obras espectaculares, todas ellas dirigieron al teatro en la misma 


dirección. Cuando, en 1729, Riccoboni abandonó la escena y regresó a Italia, 


la suerte estaba echada. 
La compañía fue cambiando gradualmente. Visentini se retiró en 1739 

y su lugar lo ocupó, primero, Antonio Constantini y, después, Carlo, Ila- 

mado Carlin, Bertinazzi, y éstos conservaron la vitalidad del personaje 

de Arlequín. De vez en cuando, sobre todo cuando Carlo Antonio Veronese, 

que hizo de Pantalone, y sus hijas Anna (Corallina) y Camilla, se incor- 

poraron a la compañía en 1744, hubo un renacimiento del interés por los 

guiones improvisados, pero la mayor parte del repertorio lo constituían 

parodias y cosas semejantes. No es de sorprender que en 1762 la «Comé- 

die Italienne» se fusionase con la «Opéra Comique», derivada de las ferias, 

y desde aquel momento su fin estaba próximo. Cuando Carlo Goldoni llegó 

a París, intentó —cosa extraña, dado que pasó toda su vida luchando 

para sustituir el diálogo improvisado por el escrito—, mantener vivo el an- 

tiguo espíritu preparando varios guiones para los actores, pero, como él 

mismo escribió, «en 1780 se produjo una triste catástrofe para mis com- 
patriotas comediantes. Habían admitido fusionarse con la “Opéra Comique” 
y los recién llegados eliminaron a los antiguos». Solamente la ópera cómica 
sobrevivió y quedaron lejos los días en que se hablaba italiano; de los 
antiguos comediantes solamente Carlin Bertinazzi, el último de los grandes 
Arlequines del siglo xvin, siguió en la compañía. En las comédies-para- 
des y divertissements compuestos por autores como de Piis y Barré que- 
daban algunas huellas de los antiguos personajes; pero, aunque en una 
Cassandre oculiste se conservan algunos recuerdos de Pantalone en el 
propio Cassandre, y de Pierrot y de Colombine, la mayoría de aquellas obras 
no conservaron la más ligera huella de las figuras de la commedia dell” 
arte. Solamente Arlequín conservó una existencia insegura, la cual por 
un momento fugaz pareció que iba a recuperar su fuerza primitiva. Entre 
1779 y 1783 Florian escribió tres obras —Les deux billets, Le bon ménage 
y Le bon pére— que mostraban claramente que entendía el personaje de 
Arlequín y al mismo tiempo apreciaba el método dramático a que se debió 

su posición preeminente. Arlequín, afirma, repitiendo o modificando opinio- 
nes anteriores, «es quizás el único personaje que reúne en sí mismo ingenio 
y sencillez, sagacidad y tontería, Arlequín, siempre afable, siempre fácil de 
engañar, cree todo lo que le dicen, cae en todas las trampas que le tienden; 

se enfada, le apaciguan, sufre y se consuela al mismo tiempo; tanto su 

alegría como su pena son divertidas. De forma que no es un bufón en abso- 


192 


RA AS os mr Aa 


luto; tiene la gracia, dulzura e inteligencia de un niño; y los niños son tan 
agradables, que daría por descontado el éxito si hubiese sido capaz de dar 
a ese niño todo el sentido, ingenio y sensibilidad de un hombre».* Des. 
pués, de forma más significativa, declara: «Estas tres obras forman, por 
decirlo así, el cuento de mi Arlequín, expuesto en los tres períodos más 
interesantes de la vida: los de amante, marido y padre. Aunque siempre 
he conservado intacto el personaje original, le he hecho hablar de forma 
diferente en cada una de las tres comedias, de acuerdo con los diferentes 
afectos y edades de cada uno». S 

Se trata del auténtico procedimiento de la commedia dell’arte; pero 
Arlequín no puede vivir solo ni puede conservar su espíritu auténti- 
co, cuando se ve encadenado a las palabras que otro le dicta. En la 
época en que Florian escribía, ya no existía la posibilidad de rehabilitarlo 
entre sus propios compañeros; la «Comédie Italienne» había perdido sus 
raíces y, en la época en que se componían esas tres obras, su nombre 
desaparecía de la nómina de los teatros parisinos. 


LA «COMMEDIA DELL'ARTE» EN ALEMANIA, POLONIA, 
RUSIA E INGLATERRA 


El establecimiento de un teatro permanente en París con el nombre de 
«italiano» ha demostrado el alcance de la influencia ejercida por la com- 
media dell'arte, la cual se extendió más allá de las fronteras francesas. 

A finales del siglo xv11 quizá la compañía más destacada y mejor orga- 
nizada era la dirigida por Francesco Calderoni, conocido por Silvio, y su 
esposa Ágata, que actuaba con el nombre de Flaminia. Ambos, con gran 
seriedad, se esforzaron por preservar las mejores tradiciones, seguir el con- 
sejo de Barbieri y evitar, mediante el mantenimiento de altos niveles de 
calidad, la bufonería insignificante y-vulgar. Por esa razón, especial interés 
presenta el hecho de que pasaban la mayor parte del tiempo en el extranjero. 
La compañía fue a Munich en 1687 y permaneció allí durante cuatro 
años; en 1697-8 dio. una temporada en Bruselas; en 1699 fue a Viena y, 


después de dar algunas representaciones en Augsburgo, volvió a la capital 
austríaca en 1703. 


- 


De aquella forma se abría nuevos territorios. Más importantes incluso 


fueron algunos desarrollos inmediatamente después de la clausura del 


* Théâtre de M. de Florian (París, 1786), «Avant-propos», vol. I. 
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primer «Théátre Italien» en 1697. Al cabo de pocos meses, Angelo Cos- 
tantini recibió una petición de Augusto 11, Elector de Sajonia y Rey de 
Polonia, para formar una buena compañía que se podría instalar en su 
corte. Constantini se puso a trabajar inmediatamente y tres años después 
una compañía enorme, que constaba de cien personas, “salió hacia el norte 
en dirección a Dresde. Sin embargo, el éxito de la visita se vio empe- 
ñado por la indiscreción de Costantini al cortejar a la favorita del monar- 
ca; a consecuencia de ello, le arrestaron y durante veinte años languideció 
en prisión. No obstante, mientras permanecía entre los muros de la prisión, 
otra compañía, dirigida por Tommaso Ristori, llegó a Varsovia en 1715 y 
allí permaneció trabajando para la corte durante un período de quince 
años. 

Ya entonces habían llegado a Polonia algunas noticias sobre la forma 
italiana de interpretar. En 1592, durante el reinado de Segismundo III, 
están documentados tres italianos y en 1633 un autor, Piotr Baryka, pudo 
referirse familiarmente en su Z chlopa król a comedias y farsas italianas. 
Posteriormente, en la corte de Ladislao IV, hubo aficionados que repre- 
sentaron obras improvisadas con los personajes típicos; G. A. Comenius 


presentó «Arlekin» en un intermedio entre su Hercules monstruorum do- ` 


minator, cuando se representó en su colegio de Lesno; hubo público incluso 
para la traducción por Kryzsztof Piekarski de las Bravure de Andreini 
con el título de Bobatyr strazny; una compañía no identificada deleitó al 
rey en 1688. Así se había preparado el camino para el establecimiento per- 
manente de compañías.* 

Después de sus quince años de servicio en Varsovia, la compañía ita- 
liana decidió penetrar más adentro incluso y en 1734 y 1735 siguió hasta 
Rusia, donde dio espectáculos ante la emperatriz Ana loannovna.* Un 
testimonio de sus representaciones ha llegado hasta nosotros en la forma 
de cuarenta guiones en ruso, evidentemente preparados para quienes no 


pudiesen entender italiano. Otro testimonio de interés sobre los come- 
diantes italianos es un manuscrito, que desgraciadamente no podemos fe- 
char con exactitud, en el que figuran varios intermedios con personajes 


* Véase M. Brahmer, «La commedia dell'arte in Polonia» (Ricerche slavisticbe, 
vol. III, 1954, págs. 184-95), y «Su una compagnia de comici italiani a Varsovia in 
metà del settecento» (Atti del secondo congresso internazionale di studi italiano, 1958, 
págs. 355-9); Kazimierz Konarski, «Teatr warszawski w dobie saskiej» (Pamietnik 
teatralny, 1952, págs. 15-36); y Julian Lewanski, «Faust i Arlekin» (Pamietnik teatral- 
ny, 1957, págs. 76-120). 


* Sobre los actores italianos en Rusia, véanse las referencias citadas en la biblio- 
grafía y en P. N. Berkov, Pyccraa napodnas ÓOpama XVII-XX sexos (Moscú, 1953). Sobre 
el repertorio de Varsovia, véanse los artículos de Bohdan Korzeniewski y Zbigniew 


Raszewski citados más arriba. 
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de la commedia. Arlequín aparece abundantemente representado, a veces . 
en la forma de Kherlikin; como en otros países sus locuras e ingenio cap- 
taron la mayor parte de la atención. Entretanto, en Polonia el rey Augus- 
to III mandó a dos de los actores, Andrea y Marianna Bertoldi, formar una 
nueva compañía: él como Pantalone y ella como Rosetta, se convirtieron 
en directores de una compañía que hizo una larga carrera en Dresde y Var- 
sovia desde 1738 hasta los años cincuenta de aquel siglo. Con respecto a 
esto se ha descubierto también recientemente un testimonio palpable de 
las actividades de los comediantes en la forma de unos programas que 
abarcan los años 1748 a 1754, especialmente valiosos en el sentido de que 
dan información sobre varias obras que no aparecen documentadas en ningún 
otro lugar y de que uno de ellos, de 1754, cita los nombres de los actores, 
entre los que figuraban el gran Pantalone de su época y el amigo de Gol- 
doni, Cesare d'Arbes. 

No hay duda de que en los tres países, Alemania, Polonia y Rusia, la 
comedia italiana actuó como una fuerza que contribuyó al desarrollo de 
teatros nacionales y no hay duda tampoco de que sus personajes se recor- 
daron durante mucho tiempo. Basta con que observemos la cerámica de 
Dresde y Meissen con las exquisitas figuras ejecutadas por J. J. Kändler 
y otros para reconocer la huella de las compañías que actuaron en las 
cortes sajonopolacas. En otros lugares, como en el castillo de Krumlov 
en Checoslovaquia, ricos frescos hablan del placer experimentado en una 
época con aquellos espectáculos. No obstante, no podemos decir que la 
commedia dell'arte echase raíces en ninguno de dichos países. Podríamos 
seguir las huellas de la influencia italiana que, a través de la obra de 
hombres como Gottfried Prehauser y Josef von Kurz condujo a las fan- 
tásticas creaciones de Ferdinand Raimund; pero dicha influencia es débil. 
Al parecer, en los países del este la mayor atracción la provocaron los 
aspectos de farsa y bufonería. Cuando, por ejemplo, los «Kónigliche Pohl- 
nische und Khurfiirsthliche Sächsische Hoff-Comoediantem» presentaron 
una obra sobre Julio César en Praga en 1718, la anunciaron como Der 
mit 23 Wunden auf dem Capitolio zu Rom ermordete Julius Caesar, 
Erster Rómischer Kayser; oder, Arlequin Der lustige Neapolitaner.* Así 
era el gusto de la época. 

El gusto de la época no era mejor en Inglaterra, hasta donde también 
por un corto período de tiempo la comedia italiana extendió su' influencia. 
Durante el período de la Restauración Fiorelli visitó Londres en dos 
ocasiones, y en 1678 una compañía de Módena dio unas representaciones 
ante Carlos II. Ciertas quejas de los actores indican que aquella última 


* Jean Braber da el título de la obra de Praga en Revue d'histoire du théátre, 


vol. XI (1959), pág. 49. 
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visita no fue un éxito precisamente; el Dottore, especialmente (G. A. Lolli), 
contaba los días que le faltaban para escapar de las cercanías del «desgra- 
ciado Támesis». Sin embargo, durante la primera parte del siglo siguiente, 
compañías de feria francesas llegaron a dar varias temporadas entre 1720 


y 1726 en el Haymarket y en Lincoln's Inn Fields, mientras que en 1726 


un grupo de italianos presentó una serie de representaciones de abono 
para el público. Por los títulos de sus espectáculos, tal como aparecieron 
en los periódicos, su repertorio parece haber consistido en una serie de 
obras entre las que se mezclaban guiones antiguos con comedias de la 
colección de Gherardi y obras del tipo de las que eran populares en las 
ferias parisinas. | l 

No hay duda de que los actores italianos y sus colegas franceses con- 
tribuyeron a estimular un nuevo desarrollo, desgraciadamente no de valor, 
en el teatro inglés, pero dicho desarrollo había comenzado varios años 
antes. Parece ser que en la primera década del siglo varios pares o tríos 
de actores empezaron a llegar a Londres procedentes del continente: los 
teatros contrataron sus servicios para los entreactos, y el carácter de sus 
actuaciones puede deducirse fácilmente de la forma en que se las anun- 
ciaba: «Una escena nocturna por un Arlequín y un Scaramouche, según 
el estilo italiano» o «Una escena mímica nocturna según el estilo italiano 
por un nuevo Scaramouche y Arlequín». 

Pronto surgieron imitaciones. Al parecer, John Weaver, maestro de 
baile de Drury Lane, fue el primero en ese terreno, y él mismo confesó 
haber usado el «modelc italiano» en la primera de las pantomimas inglesas. 
No obstante, aunque fue el iniciador del nuevo estilo, pronto encontró 
un rival cuya fama le hizo sombra. John Rich, o Lun, cultivó apasionada- 
mente la forma pantomímica y se hizo cargo él mismo del papel de Arle- 
quín. Ántes de la visita de los actores franceses, la pantomima había 
llegado a ser familiar a los auditorios ingleses y en la época en que los 
italianos llegaron en 1726 se había convertido en uno de los espectáculos 
más populares. De forma que lo que los italianos hicieron en realidad fue 
intensificar una forma teatral ya bien establecida, pues para los auditorios 
del siglo xv111 como para los isabelinos, lo que tuviesen que decir carecía 
de importancia y lo único que recordaban eran sus «saltos». 

Así se estableció en la escena inglesa la ubicua pantomima. Aunque 
los autores y críticos teatrales la atacaron con saña, aunque fue objeto 
de decenas de sátiras, su popularidad siguió aumentando constantemente. 
Durante su larga carrera hasta época reciente, conservó la «arlequinada» 
como parte integrante; pero la «arlequinada» queda lejos de la commedia 
dell'arte y poco después los personajes italianos se vulgarizaron y trans- 
formaron en los groseros «Pantaleon» y «Clown». 
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A pesar de un creciente interés por los actores italianos, los diferentes 
teatros europeos permitieron, o la obligaron a ello, que la commedia dell” 
arte desapareciese o perdiese sus características. Inglaterra la convirtió 
en pantomima, mientras que Francia, aunque se mantuvo más próxima a 
ciertos elementos importantes, la rebajó a los niveles del vaudeville y al 
final la liquidó. i 

Naturalmente, en Italia la historia fue diferente, aunque el resultado 
fuese semejante. Aunque, como hemos visto, varias influencias contrarias 
al carácter básico de la commedia dell’arte intervinieron para dirigirla 
en un sentido falso y aunque muchas compañías de actores hicieron giras 
de ciudad en ciudad ofreciendo representaciones de poca calidad, algunas de 
las compañías más importantes conservaban todavía la tradición estable- 
cida por los Gelosi y, en efecto, la descripción de algunas representaciones 
concretas indica que a lo largo de todo el siglo xvr hubo comediantes 
capaces de rivalizar con los actores más celebrados del pasado. Es cierto 
que muchas compañías presentaban espectáculos tan malos como los des- 
critos por Garzoni y los enemigos de la commedia dell’arte no dejaron 
de atacar a las compañías de intérpretes que los presentaban. Al leer esos 
testimonios, uno puede perfectamente creer que no quedaba nada de 
valor. Por otro lado, frente a las referencias a actores «insípidos, ridículos, 
enteramente malos» podemos colocar la información que tenemos sobre la 
compañía, dirigida por Girolamo Medebach, una compañía en la que figu- 
raba un rico conjunto de comediantes brillantes y con la cual Goldoni 
tuvo relaciones muy estrechas. Cuando leemos que Antonio Collalto, 
casi el último de los Pantalones auténticos, podía hacer que «las expresio- 
nes de pena, enfado y alegría se transparentasen a través de su horrible 
máscara» comprendemos que la antigua destreza no había desaparecido 
en absoluto.* El y otros continuaban con distinción la antigua técnica de 
la comedia improvisada. E | 

Sin embargo, con la aparición de Carlo Goldoni se produjo un cambio 
—no una alteración, como en Francia, debida a la necesidad de adaptar las 
representaciones al gusto de públicos extranjeros, no una modificación 
que se producía por etapas graduales sin fuerza alguna que la provocase—, 
sino una metamorfosis deliberada producida a consecuencia de las firmes 
ideas de un hombre. La actitud de Goldoni hacia la commedia dell'arte era 
ambivalente. Durante su larga carrera compuso muchos guiones, e incluso 


* Sobre Collalto, véase Attinger, pág. 355, cuando habla de Annales du Théâtre 
Italien (París, 1788), vol. 11, pág. 124. 
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al final de su vida estaba preparándose para escribir varios de ellos para 
los comediantes italianos de París. Admiraba y amaba la vitalidad de los 
actores y se sentía atraído hacia ellos por un afecto patriótico. Estaba dis- 
puesto a aceptar sus peticiones y entre sus obras figuran numerosas obras 
musicales, principalmente óperas cómicas, pero también espectáculos fan- 
tásticos de un tipo que a los actores les gustaba practicar. Por otro lado, 
su género preferido era la comedia y su concepción de la forma cómica le 
-condujo al final a destruir la propia estructura de la commedia dell'arte. 

En sus Mémoires Goldoni habla con frecuencia de la «reforma» de 
estilo dramático que planeó lentamente y consiguió realizar gradualmente. 
Dicha «reforma» implicaba desviaciones de la commedia dell'arte tanto 
en el contenido como en la forma, imposibles de separar, aunque para 
entender sus objetivos debemos examinar dichos aspectos por separado. 
Básicamente, Goldoni aspiraba a atribuir al teatro personajes, crítica social 
y fines morales, y para conseguirlo necesitaba una estructura realista. Por 
personajes entendía personajes individuales, especializados, distintos de 
los personajes amplios, generales, típicos de la commedia dell'arte; por 
crítica social entendía la presentación de escenas de la vida corriente, como 
las que retrataban los autores sentimentales en Francia e Inglaterra; y por 
objetivo moral, entendía la exhibición de argumentos que debían, no sola- 
mente agradar, sino también instruir al auditorio. 

El realismo, la creación de un mundo dramático que diese a los espec- 
tadores' la ilusión de ver el mundo real presentado ante ellos, era clara- 
mente el primer requisito para el logro de dichos fines. El cuadro dra- 
mático y la vida ordinaria aparecían unidos. «Los dos libros», dice, «en 
que más he estudiado, y nunca me arrepentiré de haberlos usado, han sido 
el Mundo y el Teatro. El primero ofrece cada vez más personajes humanos, 
los pinta de forma tan natural para mí, que parecen puestos ahí para 
proporcionarme temas inacabables para obras agradables e instructivas; 
me da extraños episodios; me informa sobre los hábitos corrientes; me 
instruye con respecto a los vicios y errores más comunes en nuestra época 
y país, vicios que merecen la desaprobación o la burla de los hombres 
juiciosos; y al mismo tiempo me señala personas virtuosas como el medio 
por el cual la Virtud resiste esas corrupciones. Y a partir de ese libro 
obtengo mis colecciones, y constantemente ojeo sus páginas y las medito 
en cualquier circunstancia o acción en que me veo envuelto y selecciono 
lo que debe conocer sin falta quien desee obtener éxito en esta profesión 
mía. El segundo libro, el libro del Teatro, tal como lo practico, me dice 
cómo debo presentar los personajes escénicos, las pasiones, los aconteci- 
mientos sobre los que he leído en el libro del Mundo, cómo matizar los 
tonos para darles mayor relieve, cómo escoger los colores que puedan 
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hacerlos agradables a los sensibles ojos de los espectadores. Sobre todo, 
aprendo del Teatro a distinguir lo que es más apto para causar impresión 
en los sentimientos, provocar la admiración o la risa u otros deleites en el 
corazón humano, deleites que proceden principalmente del descubrimiento 
en la obra de errores y tonterías retratadas de forma naturalista y pre- 
sentadas de forma elegante ante el auditorio».* 

Por esa razón pidió una completa transformación de la práctica teatral, 
una relación fundamentalmente diferente entre auditorio y actores. En la 
obra de tesis I} teatro comico (1750) un joven actor-autor aparece recitan- 
do un soliloquio y el portavoz de Goldoni, Orazio, pregunta que a quién 
está hablando. «Pues», dice el actor, «estoy hablando al público», y Orazio 
le aconseja: «¿No ves que no debes hablar al público? El actor debe ima- 
ginar, cuando está solo, que nadie le oye o le ve. Esto de que hables al 
auditorio es una costumbre intolerable y no debe permitirse de ningún 
modo». El joven actor observa que prácticamente todos los comediantes 
que improvisan recurren a ese procedimiento. «Hacen mal, muy mal», res- 
ponde Orazio, «y habría que impedírselo. En opinión de Goldoni, habría 
que impedirles usar métodos irrealistas de ese tipo; pero no se conformó 
con eso y prácticamente pedía la desaparición completa de la improvisación. 
En la misma obra de tesis presenta satíricamente un ejemplo estúpido de 
diálogo improvisado pronunciado por Brighella. «¿Lo ves?», comenta 
Orazio. «Por eso es por lo que debemos obligar a los actores a limitarse 
a los textos escritos; de lo contrario, con gran facilidad recaen en el diálogo 
anticuado e irrealista». 

Más aún, consideraba el uso de máscaras, que era fundamental para 
la commedia dell'arte, completamente extraño al nuevo ensayo, porque 
las máscaras no permitían que el auditorio viese el efecto de las emociones 
en las caras de los actores y porque resaltaban las características generales 
en lugar de las particulares. A veces se ha intentado sostener que la refor- 
ma de Goldoni era de tipo moral y no técnico, que no ponía objeciones 
a la improvisación como tal, sino solamente a los intérpretes incompeten- 
tes, que en realidad no proponía prescindir de las máscaras enteramente; 
pero es evidente que esa opinión se opone de forma manifiesta a la docu- 


mentación de que disponemos.* El cambio en el contenido no podía 


* La afirmación de Goldoni sobre el Mundo y el Teatro figura en el prefacio 
(Bettinelli) de la primera colección de sus comedias en 1750 (véase Pandolfi, vol. 1V, 
pág. 343; Opere, ed. Filippo Zampieri, Milán, 1954, págs. 191-2). Sobre los textos de 
Il teatro comico, véase la Collezione completa (Prato, 1819), vol. I, págs. 55-6, 43. 

* A. G. Bargaglia, en «Goldoni und die Commedia dell’arte» (Maske, und Kot- 
burn, vol. III, 1957, págs. 302-11), intenta argumentar que la reforma de Goldoni 
no era de carácter técnico. La observación de Goldoni sobre la máscara figura en 
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producirse sin un cambio en la forma. Goldoni declara categóricamente 
que en su opinión «las comedias sin máscaras son siempre más naturales 
y expresivas». «La máscara», dice, «tiene por fuerza que inhibir siempre 
al actor a la hora de expresar tanto la pena como la alegría. Ya esté el 
actor cortejando a una mujer, irritado o vanagloriándose, en todos los 
casos lleva la misma pantalla de cuero sobie la cara, y por mucho que 
gesticule y cambie el tono de su voz, nunca puede mostrar, mediante las 
expresiones del rostro, que son los intérpretes del corazón, las diferentes 
pasiones que agitan su alma». Es cierto que los griegos emplearon las 
máscaras, pero fue porque los teatros de aquella época eran enormes y en 
cualquier caso «entonces las emociones y sentimientos no habían adquirido 
todavía la delicadeza exigida hoy; ahora queremos que el actor tenga un 
alma, y un alma bajo una máscara es como un fuego bajo cenizas. Por 
eso es por lo que concebí la idea de reformar las máscaras de la comedia 
italiana y de sustituir las farsas por comedias». Debemos observar que en 
este caso la palabra «reforma» tiene el significado de «destrucción». Y así, 
cuando empezó a escribir para Cesare D'Arbes, el Pantalone de la com- 
pañía de Medebach, se propuso convencer a dicho actor para que apareciese 
à visage découvert; ése, declara, «era mi proyecto, mi objetivo principal». 

_Al comienzo —e incluso al final de su carrea— encontró dificultades. 
Cuando comunicó sus ideas a los actores, «algunos me animaban para 


llevar adelante mi plan, otros querían simplemente que escribiese farsas; 


los primeros eran los Amantes que querían diálogo escrito, los segundos 
eran los intérpretes cómicos, que, acostumbrados como estaban a no apren- 
der textos de memoria, estaban deseosos de triunfar sin tomarse el tra- 
bajo de estudiar».* Así, pues, los primeros pasos de cara a conseguir el 
cumplimiento de sus objetivos fueron vacilantes. A fuerza de dar argumen- 
tos, consiguió convencer al actor que hacía de Pantalone para que abando- 
nase su máscara y ensayase una «comedia con personaje definido» y, en 
consecuencia, en 1738 escribió su primer ensayo en el nuevo estilo, Momo- 
lo cortesan, obra que se componía de un guión con texto escrito solamente 
para el papel principal. A partir de dicha obra escribió otras hasta que en 
Il mercante fallito (1741), «había muchas más escenas escritas que en las 
dos obras anteriores; y no tuve que esperar mucho para conseguir mi 
objetivo a pesar de las máscaras cómicas que se interponían en mi camino». 
Gradualmente los actores, al advertir la calidad de su genio, picaron el 
anzuelo, y deseosos como estaban todos de disponer de una obra escrita 


una carta a Francesco Vendramin, 11 de julio de 1763 (Dino Mantovani, Carlo Gol- 
doni e il Teatro di San Luca a Venezia, Milán, 1885, pág. 191) y en Mémoires, 
vol. II, págs. 196-7. 

* Mémoires, vol. III, págs. 16-17; vol. I, págs. 325, 340. 
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para ellos por su maestro, estaban dispuesto a aceptar sus condiciones. 
En las Mémoires figura una brillante escena en que describe cómo en Pisa 
Goldoni recibió la visita de un hombre alto, gordo y corpulento, que 
avanzó a través de su habitación con una caña de junco en la mano y un 
sombrero redondo de estilo inglés en la cabeza. Goldoni se levantó de su 
silla y su visitante hizo un gesto comprensivo para indicar que no debía 
molestarse. El autor volvió a sentarse y el hombre se acercó a él. «Señor», 
dijo, «no tengo el honor de conoceros, pero vos debéis de conocer a mi 
padre y a mi tío en Venecia. Soy vuestro humilde servidor, D'Arbes».* 
A partir de ahí, Goldoni transcribe la conversación, como si se tratase de 
una Obra: 


GOLDONI. ¿Cómo? ¿Señor D'Arbes? El hijo del dueño de las postas de 
Friuli, aquel hijo que creía haber perdido, que buscó tan desesperada- 
mente, y cuya ausencia lamentó tan amargamente? 

D'ARBES. Sí, señor, aquel hijo pródigo que todavía no se ha postrado a los 
pies de su padre. 

GOLDONI. Pero, ¿por qué retrasáis el momento de darle ese consuelo? 

D'ArBEs. Mi familia, mis parientes, mi país no me volverán a ver hasta 
que mi cabeza no esté coronada con laurel. 

GOLDONI. ¿Cuál es vuestra profesión, entonces? 


Ante esa pregunta, D'Arbes se levanta de la silla, se acaricia su abultado 
estómago y, con tono de orgullo y bufonería mezclados, dice: 


D'ARBEs. Soy actor, señor. 
GOLDONI. Todos los talentos son valiosos, si quien los posee sabe usarlos. 
D'ARBEs. Soy el Pantalone de la compañía que está actuando actualmente 
en Livorno. No puedo decir que sea el menos importante de mis com- 
pañeros, y el público se agolpa en las representaciones en que desem- 
peño un papel. Medebach, nuestro director, me ha dado centenares 
-de oportunidades. No soy un deshonor para mis padres, para mi país, 
para mi profesión y, sin ánimo de vanagloriarme, señor (dándose otro 
golpecito en el estómago), si Garelli ha muerto, D'Arbes ha ocupado 
su lugar. ` 


* Mémoires, vol. I, págs. 405-7. 
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En ese momento, justo cuando voy a darle mi felicitación, adopta una 
actitud tan cómica, que me echo a reír y no puedo decir palabra. 


D'ArBEs. No penséis, señor, que ha sido por presunción por lo que he 
hablado de la alta posición de que disfruto en mi profesión. Soy actor; 
me presento a un autor, y le necesito. 

GOLDONI. ¿Me necesitáis? 

D'ARBES. Sí, señor. He venido aquí con el único fin de pediros que escribáis 
una obra para mí. He prometido a mis compañeros una comedia de 
Goldoni y deseo cumplir mi palabra. 

GOLDONI (sonriendo). Así, que queréis cumplir vuestra palabra. 

D'ArBES. Sí, señor, conozco vuestra fama. Sé que sois tan cortés como 
culto. No me la negaréis, 

GoLDON1. Estoy muy ocupado. No puedo. 

D'ARBES. Respeto vuestras tareas. Escribid la obra cuando deseéis, a vues- 
tra conveniencia. 


El resultado fue Tonin Bella Grazia (1745), que condujo, a través de la 
primera versión de ll servitore de due padroni (1746), escrita para Sacchi, 
el Arlequín, a La vedova scaltra (1748) y los éxitos posteriores del canon 
de Goldoni. El autor había ganado su batalla: la improvisación se rindió al 
diálogo escrito; se redujo la importancia de las máscaras; y en algunas de las 
comedias hasta el propio nombre de los personajes de la commedia dell” 
arte desapareció. El realismo y los objetivos sociales habían triunfado. 

Una vez que hubo establecido su posición, la oposición de dentro del 
teatro fue mucho menor que la procedente del exterior. Todavía hab'a 
hombres en la sociedad sentimental y moralista para la que Goldoni escri- 
bía, que veían las debilidades y advertían las consecuencias del nuevo rea- 
lismo, y en Venecia el conde Carlo Gozzi se erigió en su portavoz. Á pri- 
mera vista, al observar la enconada polémica en que Goldoni y Gozzi 
fueron protagonistas, podría parecer como si el segundo fuese un campeón 
noble y desenteresado de la maltrecha commedia dell'arte. Sin embargo, 
cuando observamos cuidadosamente los hechos, hemos de reconocer que 
esa opinión está muy alejada de la verdad. Gozzi defendió la commedia 
dell’arte, es cierto, pero la defendió, no porque apreciase sus virtudes 
y desease preservarlas, sino solamente porque esa era la forma mejor de 
ralizar su objetivo central de atacar a Goldoni. 

Para comprender el núcleo de la filosofía teatral de Gozzi hemos de 
examinar el de la de Goldoni. El segundo intentaba establecer un teatro 
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realista, educativo. Para el primero, dicho teatro era anatema y para luchar 


contra él recurrió a la sátira y a la ridiculización. Viendo el aprecio con que- 


se consideraba al popular Goldoni como «fruto de la opinión humana», reu- 
nió a un grupo de amigos con ideas semejantes y creó una academia llama- 
da los Granelleschi, en cuyas reuniones se componían poemas y sátiras con 
el fin de mostrar los defectos y errores de Goldoni.* Resultado de ello fue 
una larga parodia. Gozzi imagina que, en un momento en que sus com- 
pañeros están en una posada en la época de carnaval, mirando a la multitud 
en la plaza, ven a un monstruo, con forma de hombre, pero con cuatro 
cabezas. Le piden que se acerque y Gozzi, audazmente, lo desafía. Revela 
que, en realidad, es el espíritu de la «reforma» de Goldoni y se pone a 
ridiculizar el estilo de dicho autor. La primera cara representa los guiones 
a los que Goldoni añadió algunos textos escritos; la segunda simboliza las 
comedias sentimentales como Pamela; la tercera indica las obras situadas 
en Venecia, en las que aparecen gondoleros y gente corriente; la cuarta 
revela sus obras semitrágicas orientales. A pesar de su variedad, afirma 
Gozzi, Goldoni se erige en defensor de la plebeya comedia realista empa- 
pada de moralismo trivial. Al final, el monstruo se confiesa vencido. 
Todo eso está muy bien, pero, por la que se refiere a la commedia 
dell’arte, su posición aparece claramente definida en un comentario que 
hace en sus Memorie inutili, escritas en estilo irónico. El objetivo de Gol- 
doni, afirma, «era suprimir la comedia inocentemente improvisada que 
habían interpretado varios actores excelentes a los que el público adoraba 
con razón: Sacchi, Fiorelli, Zannoni y D'Arbes, que divertían tanto a los 
cultos como a los incultos y que destruyen el, negocio de la respetabilidad 
literaria». En consecuencia le parece que «nada podría castigar mejor la 
arrogancia literaria de Goldoni que yo tome bajo mi protección las ocu- 
rrencias, las bromas, los episodios cómicos de las farsas improvisadas de 
nuestros Truffaldinos, Tartaglias, Brighellas, Pantalones y Smeraldinas». 
Así, reconoce que el objeto de su defensa y protección era simplemente 
usar la commedia dell'arte con el fin de castigar la arrogancia de Goldo- 
ni. Dicho objetivo aparece revelado de forma más clara incluso, cuando 
Gozzi trata del estreno del famoso Amor de las tres naranjas. Los parti- 
darios de Goldoni habían señalado el éxito entre el público de su héroe, 
y Gozzi escribió su obra como un ejercicio deliberadamente irónico: «Como 
Goldoni citaba siempre la afluencia de público en los teatros como prueba 


* La observación con respecto a Goldoni figura en Memorie inutili, ed. Giuseppe 
Prezzolini (Bari, 1910), vol. 1, pág. 207; la referente a los propios objetivos de Gozzi, 
vol. 1, pág. 221; la relativa a El amor de las tres naranjas, vol. 1, pág. 230; la refe- 
rente a la declaración pública, vol. 1, pág. 247; la relativa a su uso de las máscaras, 
vol. 1, pág. 250. | 
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del valor de sus composiciones teatrales, un día me atreví a expresar la 
opinión de que la afluencia de público no demostraba que los espectáculos 
fuesen buenos y que podía asegurar que podría atraer todavía mayores 
públicos que él con su basura, poniendo en forma dramática el cuento 
de hadas de El amor de las tres naranjas, que las abuelas cuentan a sus 
nietos». La obra fue un éxito enorme y, en consecuencia, Gozzi sostuvo que 
«el arte de la composición, la construcción esmerada de episodios, la retó- 
rica hábil y la armonía de dicción podían infundir en un argumento pueril 
y absurdo, si se le daba el tratamiento adecuado, la ilusión de la verdad». 
Por tanto, su objetivo al ocuparse de aquel asunto era demostrar el absur- 
do del ensayo «realista» y refutar los argumentos de Goldoni, no cultivar 
la commedia dell’arte por sí misma. Así aparecieron la serie de obras 
fantásticas desde Ii corvo en 1761, hasta Il re cervo y Turandot (1762) o 
I pitocchi fortunati en 1763 y L'angellino Belverde en 1763. Cuatro obser- 
vaciones hemos de hacer con respecto a dichas obras. Primero, Gozzi, no 
menos que Goldoni, sustituyó el habla improvisada por el diálogo escrito 
y no menos se enorgullecía de su talento literario. Segundo, él mismo recha- 
zó específicamente la acusación de que el éxito de sus obras dependía 
en gran medida de la habilidad de los actores que interpretaban las más- 
caras cómicas: «Todo el mundo», dice, «sabe que las máscaras italianas a 
que decidí dar mi apoyo, tanto para llamar la atención como para el 
legítimo recreo de los espectadores que con razón se deleitaban con ellas, 
no aparecen en todas mis obras, sólo en unas pocas, e incluso en ellas 


desempeñan un papel menor». Tercero, varias de dichas obras presentan 


un aspecto de sátira literaria como el que cultivaba, en la época de deca- 


dencia, la «Comédie Italienne», pero que estaba reñido con el espíritu 
original de la commedia dell'arte; así, L'amore delle tre melarance cons- 
tituye efectivamente un ataque contra el «nuevo» teatro, en el que el Mago 
Celio representa a Goldoni, Fata Morgana ridiculiza a Chiari, Tartaglia 
simboliza el público veneciano y Truffaldino a la propia commedia dell 
arte. Y finalmente, hemos de observar que el estilo de las obras que Gozzi 
escribió se basaba no en la obrade las compañías italianas de la primera 
época, sino en el del afrancesado «Théâtre Italien» e incluso en las com- 


_pañías más pobres todavía que actuaban en las ferias parisinas. Por tanto, 


a pesar de su encanto, las fiabe de Gozzi no se pueden considerar seria- 
mente como obras destinadas a rehabilitar la commedia dell'arte, como 
tampoco fue ése el efecto que produjeron. Sus aspectos ridículos les dieron 
inmediata popularidad y al final hicieron que Goldoni abandonara Venecia; 
su delicadeza y encanto han conservado vivas en el teatro, de varias for- 
mas, a algunas de ellas, pero su estilo no tuvo continuadores. Podríamos 
pensar quizá que Gozzi era tan responsable como Goldoni de la destruc- 
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ción final de la commedia dell'arte en Italia; e incluso podemos estar de 
acuerdo con quienes afirman ver más aspectos de su espíritu preservados 
en las comedias del segundo que los que se pueden encontrar en las fábu- 
las fantásticas escritas por el primero. 


EL CULTO DE LA FILOSOFÍA y EL REALISMO 


Sin embargo, cualquiera que sea nuestra postura con respecto a Gozzi 
y Goldoni, el hecho es que entre los dos señalaban el final en Italia de 
una tradición larga e importante. En Inglaterra la comedia italiana se había 
perdido en espectáculos de pantomima; en Francia la fuerza italiana se hizo 
más delicada y las palabras habladas se convirtieron en canciones. Y, sin 
embargo, ninguna de esas dos evoluciones fue tan contraria al espíritu de 
dicha comedia como la que ocurrió en la propia Italia. En realidad cons- 
tituía simplemente la culminación de una evolución muy larga. Incluso 
en la época en que los Gelosi celebraban sus triunfos, un escritor, Cris- 
tofero Castelletti, pudo presentarse con un prólogo que expresaba opinio- 
nes semejantes a las de Goldoni siglo y medio después, en las que deploraba 
que se estimase tan poco la comedia escrita, de intenciones serias, morales 
y provechosas, mientras que el público se congregaba para oír «la cháchara 
improvisada y necia de un viejo y su criado bergamasco».* Un siglo des- 
pués aproximadamente Luigi Riccoboni estaba haciendo todos los esfuerzos 
posibles para patrocinar representaciones de tragedias y comedias litera- 
rias: en realidad, su estatua en Módena lleva la inscripción: «Luigi Ricco- 
boni introdujo el teatro italiano en la era de Maffei y Goldoni». Por 
tanto, la reforma de Goldoni no era invención suya; era la puesta en prác- 
tica final y triunfante de una filosofía dramática con la que se soñaba desde 
hacía mucho tiempo. 

La frase «filosofía dramática» está justificada completamente, pues 
el nuevo estilo de comedia realista y educativa que Goldoni cultivó, aunque 
se perfilase en la primera época, se construyó sobre la base de los con- 
ceptos de la edad de la razón, cuando éstos se llegaron a aplicar a las 
representaciones teatrales. Por toda Europa se extendió la idea de un teatro 
realista, basado en el racionalismo y la sensibilidad, consagrado profunda- 
mente a los valores sociales, deseoso de desempeñar, mediante la reproba- 
ción cómica y el ejercicio del sentimentalismo, un papel moral y refor- 


* C. Castelletti, I torti amorosi (Venecia, 1581), prefacio. 
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mista en la comunidad. La comedia sentimental y la tragedia burguesa en 
Inglaterra, la extensión de los drame en Francia, la reforma de Goldoni 
en Italia, todas ellas formaban parte de un movimiento general e irre- 


 sistible. š 


Era un movimiento serio, «filosófico»; y evidentemente consideraba 
con desdén e incluso con disgusto cualquier tipo de representaciones tea- 
trales que no tuviesen un valor educativo. Nadie hubiera podido pensar 
que la commedia dell'arte era educativa en ese sentido y, en consecuen- 
cia, se convirtió en misión de dicho movimiento no infundir un nuevo 
espíritu a los antiguos guiones, sino hacerlos desaparecer completamente. 
Cuando Goldoni tomó la Pamela de Samuel Richardson y la convirtió en 
una obra teatral, Pamela fanciulla (1750), introdujo una escena en la que 
varios caballeros discuten de teatro. El lugar es, naturalmente, Londres; 


Lord Bonfil, Lord Coubrech y Lord Artur están sentados con «Il Cavaliere 
Ernold», que acaba de regresar del «Grand Tour» y gracias al cual el 
autor, mediante las alabanzas ridículas de espectáculos pueriles de los que 
solamente pobres compañías italianas presentaban, intenta apartar al pú- 
blico de la comedia improvisada. Después de hacer que Ernold hable exta- 
siado de las galanterías francesas, le hace volver a tratar del teatro: 


ERNOLD. Las obras inglesas son críticas, instructivas, están llenas de per- 
sonajes buenos y de ocurrencias ingeniosas, pero no te hacen reír. En 
Italia el público puede disfrutar con comedias inteligentes y brillantes. 
Oh, ¡si hubieseis visto a ese personaje tan vivo de Arlequín! Es una 
lástima que los auditorios de Londres no aceptarían máscaras en el 
teatro. Si pudiésemos presentar a Arlequín en nuestras comedias, 
sería la cosa más divertida del mundo. Representa a un criado estú- 
pido e ingenioso al mismo tiempo. Lleva la máscara más ridícula; su 
traje se compone de muchos colores; te hace morir de risa. Creedme, 
amigos, si pudieseis verle, a pesar de toda vuestra seriedad os veríais 
obligados a reír. Dice las cosas más ingeniosas. En lugar de decir 
padrone, dirá poltrone. En lugar de decir dottore, dirá dolore. Por 
cappello dirá campanello, por lettera, dirá lettiera. Siempre está ha- 

blando de comer, corteja a todas las muchachas. Golpea a su amo 
- terriblemente. 

Lord ARTUR (levantándose). Señor mío, adiós, amigos. (Sale). 

ERNOLD. ¿Os vais? Acabo de recordar un magnífico chiste; no podréis 
evitar reíros. Arlequín-en una comedia, una noche, quería engañar 
a un viejo llamado Pantalone, de forma que se disfrazó de moro, des- 
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pués de estatua en movimiento, después de esqueleto; al final de sus 
trucos golpea al viejo con su bastón. 
Lorb COUBRECH (levantándose). ¡Fijaos lo qué significa no haber via- 
jado! E 
BoNFIL. Señor, si cosas así os hacen reír, no sé qué pensar de vos. Seguro 
que no pretenderéis que en Italia los hombres inteligentes, los hom- 
bres cultos, se ríen con estupideces de ese estilo. Reír es propio del 
hombre, pero no todos los hombres ríen de la misma cosa. Existe 
una forma noble de reír provocada por un hábil uso de las palabras, con- 
ceptos agudos, ingeniosidades brillantes. Existe también una forma baja 
de reír que provocan las groserías, las estupideces. Perdonadme que 
os hable con tanta franqueza como a un pariente, como.a un amigo. 
Os habéis puesto a viajar demasiado pronto; deberíais haber prepa- 
rado vuestros viajes con estudios serios. Historia, cronología, arte, 
matemáticas, filosofía son los temas más esenciales para un viajero. 
Señor, si os hubieseis dedicado al estudio antes de abandonar Londres, 
no hubieseis prestado atención a los pasatiempos de Viéna, a las ga- 
lanterías parisinas ni a la Italia de Arlequín.* 


Es cierto que se hacían representaciones del tipo de las descritas por 
Ernold; casi con las mismas palabras un periódico inglés de 1726, hablando 
de los italianos que visitaron Londres aquel año, afirmaba que «la gran 
Máquina del Ingenio, en todos los espectáculos, es la espada de madera de 
Arlequín; siempre que la alegría del auditorio empieza a flaquear, Arle- 
quín se encarga de reanimarla usando dicha arma contra el Príncipe, el 
Amante o el elegante Caballero de la obra, cuya zurra por todo el escenario 
nunca deja de producir efecto».* Nadie puede poner objeciones a quienes 
en el siglo xviir condenaban esas vulgaridades y absurdos; y sin lugar a 
dudas la commedia dell’arte, al permitirse descender a esos niveles, era 
responsable en parte de su suerte. Pero el ataque de Goldoni no iba diri- 
gido solamente a las miserables compañías que presentaban necedades vul- 
gares; apuntaba a la comedia improvisada como conjunto, buena y mala. 
Goldoni conoció y admiraba a Sacchi y no hay duda.de que el Arlequín 
de Sacchi no tenía_nada que ver con las escenas descritas por Ernold; y, 
sin embargo, en su deseo de acabar con el estilo improvisado, el autor de 


* Sobre el fragmento de Pamela fanciulla, véanse las obras de Goldoni (Prato, 


1819), vol. II, págs. 31-3. 


qn z referencia a los italianos en Londres aparece citada en S. Rosenfeld, Ha 
nas 15-16. 
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Pamela fanciulla desciende hasta el conocido procedimiento del satírico, 
al presentar el conjunto de la forma más ridícula posible. o 

La edad de la razón y de la sensibilidad no necesitaba el ejercicio de 
la fantasía, y la tarea de los actores resultó ser la presentación de lo real, 
tal como los autores dramáticos lo adáptaban para dar una lección morl. 
Cuando visitó Londres en: 1727, el precursor de Goldoni, Riccoboni, escri- 
bió un ensayo en verso: Dell'arte representativa en el que afirmaba que 
«el objetivo principal y necesario del actor es asegurarse de que no se 
aleja de la verdad... Lo natural siempre nos proporciona esa clara luz 
llamada sentido común que tiene los mismos efectos en casa, en las calles y 
en el escenario». 

Realmente, aquello era el redoble de campanas por la muerte de Arle- 
quín. Gozzi podía ver los absurdos de varios tipos en las obras «realistas», 
«supuestamente cultas y auténticas, pero la mayoría de las veces están 
desprovistas de refinamiento y se apartan de la realidad, unas casi siempre 
tanto como las otras, que florecieron en nuestra escena durante tres largos 
siglos».* Pero las obras realistas, tal como las conocemos para nuestra des- 
gracia, iban a tener larga vida. 


* Las observaciones de Gozzi están en Memoria inutili, vol. I, pág. 265 
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EPILOGO 


En 1780 se suprimió la «Comédie Italienne»; casi un siglo después, en 
1860, apareció una obra en dos volúmenes de Maurice Sand titulada Mas- 
ques et bouffons, que daba un bosquejo de la historia de la commedia 
dell arte. Durante ese período de ochenta años, podemos decir que la 
comedia italiana desapareció completamente. Quedaron tres vestigios rui- 
nosos, pero ninguno de ellos conservaba más de un ligero recuerdo del 
teatro del que procedían. La tradición de la arlequinada en la pantomima 
inglesa no era otra cosa que un interludio burlesco que presentaba tipos 
cómicos muy alejados de los originales; la tradición de Pierrot en Francia, 
tal como la cultivaba Debureau, no tenía prácticamente ninguna relación 
ni con el Pierrot de 1700 ni con el anterior Pedrolino; la tradición de 
Pulcinella en Nápoles siguió una dirección casi diamentralmente opuesta 
a la adoptada por los Gelosi y sus inmediatos descendientes. De hecho, 
dichas tradiciones tienen prácticamente la misma relación con los guiones de 
Scala que las obras festivas de la Restauración —The Bouncing Knight, 
The Grave-Makers. y Bottom the Weaver— con Enrique IV, Hamlet y 
El sueño de una noche de verano, obras de las que derivaban. | 

Más significativo todavía fue el hecho de que prácticamente todos 
los recuerdos de la commedia -dell’arte desaparecieron. Ocasionalmente, 
unos pocos románticos alemanes hablaron de ella con interés; pero es evi- 
dente que en lo que pensaban Tieck, Brentano y Grillparzer no era en la 
antigua comedia italiana, sino en las obras fantásticas creadas al final de 
su carrera por Carlo Gozzi. Schiller hizo una traducción de Turandot y 
Karl von Weber le puso música; se elogió L'amore delle tre melarance. Se 
pensaba que en una época racionalista y científica, Gozzi se erigió en cam- 
peón del poder de la imaginación y esa fue la razón por la que se le 
apreció; pero, aparte de la obra de Gozzi, los entusiastas románticos pres- 
taron poca atención a la tradición de la commedia dell’arte. Fue como 
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si todos los logros de los actores desde Giulio Pasquati hasta Ántonio 
Collato, desde Tristano Martinelli hasta Carlin Bertinazzi nunca hubiesen 
existido. 

El estudio de 1860 de Maurice Stand no es demasiado importante en 
sí mismo, pero tiene significado como símbolo. Está concebido de forma 
romántica y presenta muchas hipótesis falsas, pero, a pesar de todo, señaló 
el comienzo de un nuevo movimiento en la historia de la commedia dell 
arte, un intento de examinar el desarrollo de dicho teatro y de afirmar 
su valor. Aunque el esfuerzo pionero de Sand no encontró seguidores 
inmediatamente, condujo en la década de los ochenta de aquel siglo a un 
esfuerzo destinado a reunir información sobre aquel teatro desaparecido 
y proporcionar una base para la comprensión de su progreso y de su 
espíritu esencial. Desde aquel período de 1880, el interés por la comme- 
dia dell’arte nunca ha disminuido. De hecho, podemos decir que ha aumen- 
tado y se ha vuelto más profundo década tras década y que, al examinar 
el período que va de 1880 a 1960, podemos ver su progreso en tres 
grandes movimientos, de 1880 a 1914, de 1920 a la década de los treinta 
de este siglo y de 1950 aproximadamente hasta el presente. 

El primer período se caracterizó por la obra de estudiosos. En 1880 se 
publicaron algunos guiones de manuscrito v a ese esfuerzo inicial siguieron 


muchos otros, de forma, que, mientras que Maurice Sand solamente cono- 
ció las obras de Scala y las presentadas en el «Théátre Italien», en 1914 
se habían descubierto numerosas colecciones en varias bibliotecas y se las 
había descrito detalladamente, hasta un total de setecientos guiones. Se 
empezaron a documentar detalladamente los avatares de los actores italia- 
nos en el extranjero; se reunieron cartas escritas por los comediantes y, a 
partir de ellas y de otras fuentes documentales, se trazaron sus carreras pro- 
fesionales; se hicieron intentos de relacionar la evolución del estilo impro- 
visado con el desarrollo general del teatro italiano del Renacimiento. De 
forma un tanto extraña, y sin embargo como prueba del amplio interés por 
el tema, este período se cierra con la aparición, en 1914, en San Petersbur- 
go, del primer esfuerzo, y quizá todavía uno de los más importantes, de 
muchos esfuerzos logrados, por delinear la forma y captar el auténtico 
espíritu de la commedia dell'arte. 

El estudio del ruso Konstantin Miklashevski, escrito en 1914, pero 
no publicado hasta 1917, tiene un doble valor, por sí mismo y por sus 
reflejos. Aunque su metodológía es académica, partía del teatro; y ello sig- 
nifica que al final de aquel período de investigación y exploración en 
bibliotecas, la comedia italiana estaba empezando a atraer a los que traba- 
jaban en el teatro y especialmente a los que tenían intención de crear 
algo fresco y vital. e Craig, que constituyó un símbolo del nuevo 
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espíritu, recurrió entusiásticamente a la comedia de la habilidad. Jacques 
Copeau, que fundó el «Théâtre du Vieux Colombier» en 1913, fue igual- 
mente un discípulo de la commedia. Y en Rusia, la fuente inmediata 
de la inspiración de Miklashevski residía en los experimentos que condu- 
jeron, por un lado, a Balaganchik de Blok (1906), con su Pierrot y Arle- 
quín, y a los primeros experimentos de Vsevolod Meyerhold en el estilo 
de la commedia dell’arte. 

El interés teatral continuó en el segundo período, el de las décadas de 
los veinte y los treinta. Cuando Copeau fue con sus jóvenes actores a 
Bourgogne, la improvisación y la gimnasia constituían la base de su método 
de enseñanza, y la famosa «Compagnie des Quinze» se originó en repre- 
sentaciones (en que participaba activamente Michel Saint-Denis) como La 
danse de la ville et des champs (1928). Posteriormente, Léon Chancerel, 
tanto con sus escritos como con sus experimentos prácticos con los «Comé- 
dients Routiers» y el «Théâtre de l1'Oncle Sébastien», continuó la tradi- 
ción basada en la «creación colectiva, los personajes fijos, el amplio margen 
dejado a las invenciones de los actores, el estudio y práctica de las obras 
de acción tradicionales, el contacto con el público, la simplificación del 
decorado, el antinaturalismo, la combinación de lo burlesco y la poesía, 
el uso de medias máscaras para algunos personajes». Había llegado la 
época en que la máscara, que tanto desagradaba a Goldoni, se volvía popu- 
lar de nuevo, y Copeau podía declarar que «el actor enmascarado tiene 
más poder que el intérprete cuyo rostro ve el auditorio. La máscara está 
viva. Tiene su propio estilo y su habla sublime».* 

Esa evolución no se limitó a Francia. Durante el primer período revo- 
lucionario en Rusia, los esfuerzos hechos antes de 1914 se intensificaron 
y prácticamente todos los directores destacados de aquella época —Meyer- 
hold, Komissarjevski, Tairov, Radlov, Vakhtangov— reconocieron su deuda 
con el estilo de la commedia dell'arte. En 1922 Vakhtangov montó un 
magnífico -Turandot en que los actores aparecían con trajes cotidianos y, 
con la ayuda de unos pocos jirones de tela de colores, se transformaron en 
la imaginación en las figuras orientales de la fantasía de Gozzi; autores 
como Evreinov encontraron en ese mundo inspiración y estímulo; músicos 
como Prokofiev, que puso música a El amor de las tres naranjas, se inspi- 


_raron también en ese ambiente y el ballet adoptó los antiguos personajes 


italianos. En la noche del 14 de enero de 1901 seis teatros de ópera presen- 
taron simultáneamente Le maschere de Mascagni en la que los personajes 
de la commedia dominaban el escenario. Quince años después Hugo von 


* Sobre la afirmación de Léon Chancerel, véase Attinger, pág. 446. Léon Chan- 
cerel cita la declaración de Copeau (Le théátre et la jeunesse, 1941, pág. 131). 
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Hofmannsthal y Richard Strauss colaboraron en Ariadne auf Naxos en la 
que asociaban a Arlequín y a cuatro de sus compañeros con el mito griego. 
Por todas partes se extendió el movimiento y basta con que observemos 
Pantalon und seine Sóbne (1916) o examinemos la carrera de Max Rein- 
hardt para comprender que realmente se trataba de un movimiento inter- 
nacional. 

Mientras que todo eso se producía en el mundo del teatro, la profusión 
de libros sobre la commedia dell'arte se convirtió en una corriente cons- 
tante. Algunos eran de tipo periodístico y repetían los errores; algunos, 
en su entusiasmo, sumergían a la commedia dell'arte en las olas de la 
pantomima y del circo; pero muchos otros contribuyeron a la comprensión 
y valoración del espíritu que había atraído la atención del teatro de aquella 
forma. Se estaban poniendo bases firmes y no es exagerado decir que en 
acuella época la obra de los Gelosi y de compañías semejantes se apreciaba 

„mejor que en ninguna otra época desde el comienzo del siglo xvii. 

' Un momento de silencio se produjo en los años cuarenta, pero la 
década siguiente de los cincuenta fue testigo de un importante renaci- 
miento del interés por ese tema. Actualmente se conoce familiar y am- 
pliamente la commedia dell’arte, a pesar de que no puede ofrecernos 
obras para la lectura; la «vida» de Arlequín se ha contado no una, sino 
muchas veces; se ha publicado una gran cantidad de manuscritos y material 
que no se había vuelto a imprimir sobre los avatares de los actores italianos. 
Algunos directores, especialmente en Francia y en Italia, han dado pruebas 
de inspirarse directamente en esa fuente, mientras que otros como Achard, 
Romains y Anouilh han encontrado en ella claras sugerencias para su obra. 
Jacques Fabbri ganó éxito y aclamaciones por su montaje de La famille 
Arlequin de Santelli, en 1955 y, sobre todo, Marcello Moretti con su mag- 
nífico Arlecchino en El criado de dos amos presentado en el Piccolo Teatro 
de Milán, nos ha mostrado lo que Sacchi significó para los auditorios del 
siglo XVII. è 

Ese montaje merece especial atención porque en él se ha hecho una 
demostración viva de la calidad propia del estilo de la commedia dell 
arte. Leer el lazzo de la mosca como lo llama Riccoboni nos deja como 
estamos; pero cuando Moretti avanza a gatas por debajo de una mesa, todo 
cambia. Con el sombrero arrugado en la mano acecha a la mosca, intenta 
cazarla y se le escapa. Sus sutiles movimientos la muestran zumbando en 
torno a su cabeza y después posándose en un rincón del escenario. Arlequín 
avanza cautelosamente hacia ella, indicando a los espectadores que deben 
permanecer en absoluto silencio y, naturalmente, provocando todavía más 
su risa con eso. Hace ver que le molestan y vuelve hacerles señales para 
que estén silenciosos, mientras se arrastra cautelosamente hacia la mosca. 
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Finalmente, con un brinco repentino la caza y casi podemos ver su más- 
cara sonriendo triunfalmente. Se sienta y traga su presa. Un momento 
después, la mosca está zumbando arriba y abajo dentro de él y le hace 
oscilar con su movimiento hasta que con un repentino puñetazo contra 
su propio cuerpo la calma y pasa a ocuparse de otra cosa, después de 
haber olvidado el incidente. 

El final de dicho episodio nos llama al atención hacia esa característica 
de Arlequín que .onstituye el núcleo de su carácter: su capacidad para 
pensar en más de una cosa a la vez y, en consecuencia, para pasar fácil 
y completamente de una situación a otra. Podemos tomar un ejemplo de 
esto en otra escena de El criado de dos amos. Han encargado a Brighella 
la preparación de una comida especialmente deleitosa. Arlequín entra 
con una carta en la mano, una carta muy importante que su amo le ha dado 
para entregarla. Al encontrarse con Brighella olvida su misión, y cuando 
este último le pide consejo con respecto a la comida, el episodio comienza 
de forma muy semejante al que ya hemos citado de La thèse des dames. 
A cada uno de ellos se le ocurre una idea para el banquete e inmediata- 
mente después la rechaza por impracticable o inadecuada. Entonces los 
dos se agachan hasta el suelo del escenario, mientras Bighella indica cuál 
debería ser en su opinión la disposición de los platos. Arlequín no está de 
acuerdo y, olvidando en ese momento el encargo de su amo y el importante 
contenido de la misiva, arranca varios trozos de la carta para que sirvan 
como símbolos de los platos y de la disposición que le parece sería apro- 
piada. Brighella pone objeciones y cambia de lugar algunos de los trozos 
de papel; Arlequín aranca otros trozos y los dos empiezan a moverse en 
torno a ellos. Entonces toda la situación se transforma completamente en 
la imaginación de Arlequín; los trocitos de papel se convierten en fichas 
de damas y con un rápido movimiento triunfal coge una de ellas y ágil- 
mente la pasa por encima de las fichas de su oponente. Luego se levanta 
con paciencia y dice: «Se acabó el juego; he ganado». Ni un momento 
se le ocurre pensar en la carta; solamente la recuerda cuando su amo le 
pregunta por ella y entonces, enla interpretación de Moretti, podemos casi 
sentir la conmoción que le produce comprender lo que ha hecho. 

También los sentimientos de Arlequín están vivos. Ha abierto los 
baúles pertenecientes a sus dos amos y, una vez más con un solo pensa- 
miento en la mente, saca el contenido de los dos. Al final queda satisfecho; 
ha hecho el trabajo perfectamente; y sonríe radiante a uno de sus amos 
que entra en el escenario. Entonces le ve coger del baúl que le pertenece 
una capa que, por su expresión, da a entender claramente que no es suya. 
En ese momento, mirando angustiado, parece literalmente como si Arle- 
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quín se contrajese y una absoluta desesperación se apodera de todo su 
cuerpo. Está desinflado y, de estar en la cima de su autoestima, ha des- 
cendido a la más completa aflicción. 

Naturalmente, todo eso no es commedia dell'arte, puesto que el 
diálogo pronunciado lo escribió Goldoni y los actores lo han aprendido de 
memoria; pero la habilidad de que dan muestra es auténtica, y podemos 
volver a decir sin miedo a equivocarnos que con el montaje de El criado de 
dos amos estamos más cerca de las obras de Martinelli y Sacchi que ningún 
otro auditorio del siglo y medio pasado. Y dicho montaje demuestra cuán- 
to placer puede proporcionar la commedia dell'arte. Al ver la destreza 
de los movimientos y la sincronización hasta las décimas de segundo que 
nos traslada de episodio en episodio, apreciamos la alegría que los audito- 
rios de la primera época obtenían al ver las mismas obras o semejantes 
repetidas una y otra vez. El contenido no importa tanto como la habilidad. 

Esto nos conduce a una observación final. El interés mostrado en el 
siglo actual por la commedia dell'arte ha procedido casi totalmente de 
quienes estaban insatisfechos con el teatro realista, naturalista, propagan- 
dista, descendiente de los dramas sentimentales dieciochescos ideados por 
la edad de la razón. Durante el período que va de 1800 a 1900 el teatro 
tendió a ser estúpido o serio, estúpido con sus melodramas y farsas, serio 
con las obras que intentaban retratar la realidad y elevar a los autores dra- 
máticos a la categoría de los filósofos con mensaje. Cada vez más los 
espectáculos triviales y la solemnidad pesada se apoderaron del escenario. 
Contra eso, los jóvenes del teatro de los primeros años de este siglo se rebe- 
laron y encontraron en la comedia de la habilidad algo que podían admirar, 
algo que podía darles inspiración. Quizá la commedia dell'arte no pueda 
regresar nunca en su forma auténtica, aunque todavía existen actores que, 
con estímulo y oportunidades, podrían interpretar sus personajes en el 
estilo antiguo y a pesar de que los experimentos que ya se han hecho 
prometen logros futuros que no podemos precisar; pero, por lo menos, cons- 
tituye una piedra de toque primordial con la que se puede probar y juzgar 
la filosofía teatral de los autores y críticos dramáticos. No podemos decir 
con seguridad si Shakespeare asistió a alguna de las representaciones dadas 
por los italianos, pero podemos declarar con toda seguridad que el espíritu 
interior de sus primeras comedias se acerca mucho al de las obras de Scala; 
y podemos suponer razonablemente que las representaciones de la com- 
media dell'arte le hubieran atraído. Con igual seguridad podemos afirmar 
que, si hubieran podido ver dichas representaciones, a Ibsen, O”Neill y sus 
sucesores les hubieran divertido tan poco como a la reina Victoria. 
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BIBLIOGRAFIA 


Como se pueden encontrar fácilmente varias bibliografías de los en- 
sayos y libros sobre la commedia dell’arte escritos hasta 1930, la ma- 


yoría de las referencias que aquí damos se limitan a los estudios publicados 
a partir de esa fecha. ( 


Fundamentalmente, nuestro conocimiento de la commedia dell'arte 
procede de tres fuentes: 1) los guiones, 2) el material iconográfico que 
muestra personajes y escenas, 3) las relaciones hechas por contemporáneos 
sobre los métodos de representación y 4) las cartas existentes de los propios 


comediantes. 
GUIONES 


Kathleen M. Lea en Italian Popular Comedy (2 vols., Oxford, 1934), 
Mario Apollonio en Storia della commedia dell’arte (Roma, 1930) y Storia 
del teatro italiano (3 vols., Florencia, 1938-46) y Vito Pandolfi en La Com- 
media dell'arte (5 vols., Florencia, 1957-60), han descrito y analizado las 
diferentes colecciones de guiones, muchas de ellas descubiertas en fecha 
relativamente reciente. Actualmente se pueden consultar muchos de esos 
textos: Enzo Petraccone incluyó una selección representativa en La 
commedia dell'arte (Nápoles, 1927); K. M. Lea reproduce varios, princi- 
palmente de las colecciones de Corsini y de Locatelli, y la vasta colección 
de documentos referentes a este tema de Vito Pandolfi presenta algunos 


del volumen de Scala. Las colecciones más importantes son: 


FLAMINIO SCALA, Il teatro delle favole rappresentative overo la ricreatio- 
ne comica, boscareccia e trägica (Venecia, 1611). [La única serie im- 
presa, 50 textos en total.] 


BasiLio LOCATELLI: dos volúmenes manuscritos conservados en la Biblio- 
teca Casanatense, Roma (1211, 1212), con fecha de 1618 y 1622. 
[En total más de 100 textos, cuya importancia, aunque grande, dismi- 
nuye el hecho de que la visión de Locatelli es más la de un aficionado 
académico que la de un profesional. ] 

CORSINI: dos volúmenes manuscritos conservados en la Biblioteca Corsi- 
niana, Roma (45 G. 5 y 6). [Cien textos, la mayoría muy cortos con 


217 


sólo breves indicaciones de la acción; muchos de ellos constituyen ver- 
siones abreviadas de los textos de Locatelli; se distingue porque cada 
obra va ilustrada con un dibujo.] 

CORRER: volumen manuscrito conservado en el Museo Correr, Venecia 
(1040). [Colección hecha probablemente para el Teatro S. Cassiano y, 
en ese caso, anterior a 1630: 51 textos en total.] 

BARTOLI: colección manuscrita conservada en la Biblioteca Nacionale, Flo- 
rencia (Cod. Magliabechiana, II. i. 190 y 80; reproducidas por A. Bar- 
toli en Scenari inediti della commedia dell'arte, Florencia (1880). [22 
textos y uno en la introducción. ] 

CASANATENSE: colección manuscrita conservada en la Biblioteca Casana- 
tense, Roma (4186). [48 textos, la mayoría del estilo de mediados 
del siglo xvI1; aparte de referencias a obras impresas procedentes de 
esta colección que aparecen en la obra de Lea y en Masks, Mimes and 
Miracles (1931), A. G. Bragaglia incluyó algunas de ellas en su Com- 
media dell'arte (vol. 1 en la serie llamada Teatro, Roma, 1943).] 

NÁPOLES: dos volúmenes manuscritos conservados en la Biblioteca Na- 
zionale, Nápoles (XI. AA, 40 y 41). [182 guiones en total, copiados 
en 1700 por Antonio Passanti para el Conte di Casamarciano; eviden- 
temente proceden de diferentes fuentes, pero su estilo es' claramente 
napolitano. ] 

VATICANO I: manuscrito conservado en la Biblioteca Vaticana, Roma (Barb. 
lat. 10244). [12 guiones, todos muy largos, probablemente de finales 
del siglo XVII. ] 

VATICANO Il: colección manuscrita conservada en la Biblioteca Vaticana, 
Roma (Barb. lat. 3895). [12 guiones, probablemente de finales del 
siglo xvir. ] | 

MÓDENA: obras manuscritas conservadas en el Archivio di Stato y en la 
Biblioteca Estense, Módena. [12 textos, de fechas diferentes; por lo 
menos uno, La schiava, es muy antiguo. ] | 

ADRIANI: volumen manuscrito conservado en la Biblioteca Comunale, Pe- 
rugia (A 20). [22 textos, fechados en 1734, colección de aficionado. ] 


Se han conservado otras obras, pero son de poca importancia. Sobre 
las obras presentadas en el «Théátre Italien» de París sabemos bastantes 
cosas. Aparte de las obras francoitalianas impresas por Evaristo Gherardi 
en Le théâtre italien (París, 1694, en un volumen; 1700 en seis volúmenes; 
aquí citamos de la edición de 1731, impresa en Amsterdam) y de las que 
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figuran en Le nouveau Théâtre Italien (8 vols., 1733, 9. volumen, 1736; 
edición completa, París, 1753), existen varias colecciones de manuscritos, 
la más importante de las cuales es la que contiene una serie de notas hechas 
por G. D. Biancolelli (Bibliothèque de POpéra, París; copia en la Biblio- 
thèque Nationale), y muchas obras aparecen reproducidas en lugares como 
Dictionnaire des théâtres de Paris (6 vols., París, 1756), C. y F. Parfaict, 
Histoire de l'ancien Théátre-Italien (7. vols., París, 1769) y otros. Unas 
cuarenta obras dadas por la compañía italiana que actuó en Rusia entre 


1733 y 1735 aparecen reproducidas en la obra de V. N. Perettz, im Hmasvianeris 
xomeðiü (Petrogrado, 1917), mientras que otra colección, Odumnadyamo unmepmediú 


xvm sexa (Petrogrado, 1917) da textos de varios intermedios del siglo XVIII; 
información referente a obras semejantes representadas en Varsovia por 
la misma época aparece en «Komedia dell’arte w Warszawie» de Bohdan 
Korzeniwski (Pamietnik teatralny, 1954, 29-56). 


ICONOGRAFÍA 


El material ilustrativo referente a la commedia dell’arte es muy tico, 
pero todavía no se ha compilado. Charles Sterling comenta de forma intere- 
sante algunas «Early Paintings of the Commedia dell'arte in France» (Bulle- 
tin of the Metropolitan Museum of Art, vol. II 1943, págs. 11-32); 
H. Adhemar ha escrito dos ensayos sobre «French Sixteenth-century Genre 
Paintings» (Jourzal of the Warburg and Courtauld Institutes, vol. III, 
1945, págs. 191-5), y «Sur quelques tableaux français représentant la 
Commedia delľ’Arte xvi-xvii siècle» (Rivista di studi teatrali, n° 9/10, 
1954, págs. 107-13); A. C. Sewter, en «Queen Elizabeth at Kenilworth» 
(Burlington Magazine, vol. LXXXVI, 1940, págs. 71-6) reproduce un 
cuadro en el que figura una compañía en el momento de llegar a un 
palacio (no se trata de la corte isabelina; es probable que se trate de los 
actores italianos en Francia); René Thomas-Coéle, en «Farceurs francais 
et italiens» (Revue d'bistoire du théâtre, vol. XII, 1960, págs. 127-30) 
comenta tres cuadros de 1700 aproximadamente que se conservan actual- 
mente en el Musée des Arts Décoratifs; Helmut Vriesen, en «Neue Thea- 
terkupfer der Werkstatt von Martin Engelbrecht» (Maske und Kotburn, 
vol. VI, 1960, págs. 276-9), llama la atención sobre algunos grabados no 
documentados hasta entonces del mismo período; en «Notes on a Painting 


s.. ... 
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un interesante «Triunfo de Arlequín» a Hubert Robert; la Rivista di studi 
teatrali (n° 9/10, 1954, págs. 55-68) incluye un estudio de Valerio Ma- 
riani sobre «Commedia dell'Arte e arti figurative» (págs. 55-68), que trata 
principalmente de artistas del siglo xvin; y J. H. M'"Dowell dedica un 
artículo a «Some Pictorial Aspects of Early Commedia dell’arte Acting» 
(Studies in Philology, vol. XXXIX, 1942, págs. 47-64). Contenares de 
dibujos, grabados y pinturas aparecen reproducidos en varios volúmenes: 
hemos de hacer mención especial de: Recueil de plusieurs fragments des 
premières comédies italiennes (París, 1928; el «Recueil Fossard») de Agne 
Beijer y P. L. Duchartre; La comédie italienne (París, 1925, traducción 
inglesa, 1928) de P. L. Duchartre y La commedia dell'arte et ses enfants 
(París, 1955) de P. L. Duchartre; Masks, Mimes and Miracles (1931), y 
Vita di Arlecchino (Milán, 1958) de Fausto Nicolini. En los volúmenes 
de Vito Pandolfi aparecen numerosas reproducciones facsímiles de gra- 
bados en madera antiguos. La mejor descripción de los frescos de Trausnitz 
es la de Günter Schöne, «Die Commedia dell’arte: Bilder auf Burg Traus- 
nitz in Bayern» (Maske und Kothurn, vol. V, 1959, págs. 74-7, 179-81). 


ESTUDIOS CONTEMPORÁNEOS 


Dos colecciones de textos reproducen la mayor parte de las fuentes an- 
tiguas: los editados por E. Petraccone y V. Pandolfi. Reproducen la tota- 
lidad o partes de Frutti delle moderne comedie e avisi a chi le recita (Padua, 
1628) de P. M. Cecchini y el manuscrito Discorso sopra l'arte comica; 
'N. Barbieri, La supplica (Venecia, 1634); F. Andreini, Le bravure del Capi- 
tano Spavento (Venecia, 1607); Rodomontadas españolas (Venecia, 1627); 
Andrea Perrucci, Dell'arte rappresentativa (Nápoles, 1699); Luigi Riccobo- 
ni, Histoire du théátre italien (París, 1726); junto con pasajes de coleccio- 
nes de manuscritos. Los volúmenes de Pandolfi dedican mucho espacio a los 
textos de poemas populares sobre personajes de la commedia dell'arte, 
a resúmenes de las llamadas commedie mimiche (obras escritas que evi- 
dentemente estaban basadas en el conocimiento de las representaciones 
improvisadas) y a los diferentes escritos de los actores profesionales. 
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CARTAS DE ACTORES 


Aunque las decenas de cartas escritas por los comediantes durante los 
siglos XVI y XVIL nos dicen poca cosa sobre su arte, son de valor inapre- 
ciable por el retrato que dan de las relaciones entre los actores y por su 
información con respecto a la composición y movimientos de las diferentes 
compañías. La mayoría de. dichas cartas se encuentran en la espléndida 
obra de Luigi Rasi, I comici italiani (2 vols., Florencia, 1897-1905) y en 
Origini del teatro italiano (2 vols., Turín, 1891) de Alessandro d'Ancona. 
En la Enciclopedia dello spettacolo (Roma, 1954, en curso de publicación) 
figuran resúmenes de los itinerarios de Jas compañías y muchas informa- 
ciones útiles sobre los actores individuales, mientras que varios volúmenes 
dan análisis más completos de los viajes de los actores. 


ESTUDIOS GENERALES 


De los numerosos libros sobre el tema, los mejores estudios son los 
de Constant Mic, La commedia dell'arte (París, 1927: edición revisada de 
su volumen en ruso, publicado con su nombre completo, Konstantin Mi- 
klashevski, La Commedia dell'arte UAU Meampeo UMAADAHCKUTO KO 
Medianmo63 XVI, XVI, u XVII cmoarmtu, Petrogrado, 1914-17 y) y 
las «historias» más arriba citadas de Mario Apollonio, La Rivista di studi 
teatrali (n° 9/10, 1954) ha publicado dos ensayos interesantes: «L'improv- 
visazione nella commedia dell'arte» (págs. 13-28) de Marie Apollonio y «La 
favola nel teatro comico e nella commedia dell’arte» (págs. 29-48) de Euge- 
nio Levi. De los estudios de conjunto publicados desde 1930 podemos 
citar: A. Cerveati, Storia delle maschere (Bologna, 1944); A. G. Braga- 
glia, Le maschere romane (Roma, 1947) y Puleínella (Roma, 1953); P. Tes- 
chi, Le origini del teatro italiano (Turin, 1955); A. K. Djivelegov, Himas 
banckaa napodhaa komedua (Moscú, 1954; traducción alemán: A. K. 
Dshiwelegow, Commedia dell'arte, Berlín, 1958), interpretación marxista, 
que sigue la orientación de la de S. Mokulskii en «*Komegnx macox* (Teamp 

u JIpamamypeua, 1933). La mayoría de ellos dedican mucho espacio 
a la discusión de los orígenes de los personajes del teatro italiano; las opi- 
niones corrientes rechazan el supuesto origen romano y atribuyen la apa- 
rición de la commedia a a) la evolución de elementos del carnaval, b) el 
intento de popularizar las comedias académicas de la época o c) el deseo 
de encontrar una forma de sátira social. Muchas de esas obras distorsio- 
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nan los documentos históricos; por eso Ireneo Sanesi hace bien en insistir 
en sus «Note sulla commedia dell’arte» (Giornale storico della letteratura 
italiana, vol. CXI, 1958, págs. 5-76) en la necesidad de atenerse a los 
hechos e impugnar una serie de afirmaciones repetidas con frecuencia. 

También podemos citar aquí dos «vidas» de Arlequín: la de Thelma 
Niklaus, Harlequin (1954), tiene muy poco valor, pero el estudio de F. Ni- 
colini, citado más arriba, es importante. Gustave Attinger examina «L'évo- 
lution d'un type en France: Arlequin» (Rivista di studi teatrali, n° 9/10, 
1954, págs. 78-96). En las notas citamos otros artículos sobre personajes 
particulares. Como el libro de Thelma Niklaus sobre Arlequín, el Pierrot 
de Kay Dick, concebido sentimentalmente, apenas tiene valor, y otros 
escritos sobre dicho personaje no tratan del Pierrot de la commedia dell 
arte, sino de la figura completamente diferente presentada por Jean-Gas- 
pard Debureau; sobre este actor de mimo véase L. Péricaud, Le Théâtre 
des Funambules (1897) y T. Rémy, Jean-Gaspard Debureau (1954). 


LA COMMEDIA DELL'ARTE EN EL EXTRANJERO 


De especial valor son varios estudios recientes de las actividades de 
los actores italianos fuera de su país. Aunque algunas obras, como The 
Commedia dell'arte and lts Influence en French Comery in the 
Seventeeth Century (Nueva York, 1933) son de poco valor, otras, la prin- 
cipal de las cuales es L'esprit de la commedia dell'arte dans le théatre 
francais (París, 1950), han abierto nuevas perspectivas factuales y críticas. 
«Les débuts de la Commedia dell'Arte en France» (Rivista di studi teatrali, 
n.° 9/10, 1954, págs. 71-7) de Lebégue trata de la primera época. Luigi 
Riccoboni, dit Lélio (3 vols., París, 1943-58) de Xavier de Courville hace 
una descripción detallada tanto de la vida de Riccoboni como del teatro 
de su tiempo. Sobre el mismo tema Claudio Vareso ha escrito un ensayo 
titulado «Luigi Riccoboni, un attore tra letteratura e teatro» (Bolletino del 
Centro di studi moratoriani, Módena, n.° 6, 1957, págs. 47-59). Xavier de 
Courville examina «La Commedia francisé de Marivaux: un renouveau de 
la scène française aux feux de la rampe italienne» (Rivista di studi teatrali, 
n.° 9/10, 1954, págs. 97-106). | 

Entre los escritos recientes sobre los italianos en Alemania figuran: 
Heinz Kindermann, Die Commedia dell arte und das deutsche Volkstbeater 
(Leipzig, 1938) y «La Commedia dell'Arte und das deutsche Theater» 
(Rivista di studi teatrali, n° 9/10, 1954, págs. 143-71) y Theatergeschichte 
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Europas (vol. 111, 1959, «Das Theater der Barockzeit») del mismo autor; 
Herbert Hohenemser, Pulcinella, Harlekin, Hanswurst (Die Schaubibne, 
vol. XXXIII, 1940); y, de menor importancia, Artur Kutscher, Die Com- 
media dell Arte [sic] und Deutschland (Die Schaubühne, vol. XLIII, 
1955). R. Alewyn es autor de un estudio sobre «Schauspieler und Steigreif 
bühne des Barock» (Mimus und Logos, Fetsgabe für Carl Niessen (Emsdet- 
tem, 1915), págs. 1-18), y O. Rommel ha hecho una valiosa contribución 


“sobre «Die Commedia dell'arte und ihr Verhältnis zur deutschen Wander- 


bühne zur Al-Wiener Volkskomödie» (en Die Alt Wiener Volkskomödie, 
Viena, 1952). La nota de E. C. Salzer, «La commedia italiana dell’arte alla 
corte viennese» (Rivista italiana del dramma, vol. II, 1938, págs. 184-5), 


- trata de las primeras representaciones en Austria. 


El segundo volumen de la historia de Kathleen M. Lea trata de la reper- 
cusión de los actores italianos en el teatro isabelino, y la misma autora dio 
otra contribución sobre el mismo tema en «Connections and Contrasts 
between the Commedia dell’Arte and English Drama» (Rivista di studi tea- 
trali, n 9/10, 1954, págs. 114-26). La obra Foreign Theatrical Companies 
in Great Britain de Sybil Rosenfeld (1955) resume la información existente 
sobre el tema y presenta algunos materiales nuevos. Hay que citar también 
«The Modena Troupe in England» (Modern Language Notes, vol. L, 1935, 
págs. 367-9) de A. L. Bader; «Su una compagnia di comici italiani a Londra 
nel 1678-79» (Rivista di studi teatrali, n° 9/10, 1954, págs. 138-142), de 
Alfredo Obertello; «Italian Comedians in England in the Seventeenth 
Century» (Theater Notebook, vol. III, 1954, págs. 86-91, y Rivista di 
studi teatrali, n°? 9/10, 1954, págs. 127-37) de I. K. Fletcher. 

Un examen útil de los documentos referentes a los italianos en España 
(pero no basado en un conocimiento exacto de la commedia dell’arte) 
es el de N. D. Shergold, «Ganassa and the “Commedia dell’arte” in Six- 
teenth Century Spain» (Modern Language Review, vol. LI, 1956, págs. 359- 
68). También hay que citar «Lettera per un saggio su “Commedia dell” Arte 
e Spagna”» (Rivista di studi teatrali, n° 9/10, 1954, págs. 172-5) de Ge- 
rardo Guerrieri y la investigación de E. B. Place, «Does Lope de Vega's 
Gracioso Stem in Part from Harlequin?» (Hispania, vol. XVII, 1934, 
págs. 257-70). S. J. Gudlangsson es autor de un interesante estudio sobre 
De Komedianten tij Jan Steen en Zijn Tijdgenooten (La Haya, 1945) y 
Ettore Lo Gatto examina «La Commedia dell'Arte in Russia» (Rivista di 
studi teatrali, n° 9/10, 1954, págs. 176-86). l 

De especial interés por las informaciones nuevas que presentan son 
varias contribuciones procedentes de Polonia: además del valioso artículo, 
citado más arriba, de Bohdan Korzeniewski, figuran entre ellas: «La com- 
media dell’arte in Polonia» (Ricerche slavistiche, vol. III, 1954, págs. 184- 
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95), Z djiejów wlosko-polskich stosunków kulturalnych (Varsovia, 1939) y 
«Goldoni in Polonia» (Civiltà Veneziana Studi, vol. VI, 1960, págs. 239-46) 
de Mieczyslaw Brahmer; «Faust i Arlekin» (Pamietnik teatralny, vol. VI, 
1957, págs. 76-120) de Julian Lewanski, y «Porcelanowa Arlekinada» 
(Pamientnik teatralny, vol. VI, 1957, págs. 121-30) de Zbiguiew Raszews- 
. ki. Este último ensayo añade y corrige informaciones dadas por Sacheverell 

Sitwell en Theatrical Figures in Porcelain: German Eighteenth Century 
(1943). Sobre este tema Gunther von Plechmann ha escrito un corto estu- 
dio: Franz Anton Bustelli: Die Italianische Komödie in Porzellan (Berlín, 
1947). l 


GOLDONI Y GOZZI 


La literatura sobre Goldoni es muy abundante y la mayoría de las 
obras críticas tratan directa € indirectamente su relación con la commedia 
dell'arte. Consúltense las bibliografías en la Enciclopedia dello spettacoto. 
Actualmente en Italia la tendencia general es a disminuir el valor de la 
commedia dell'arte en favor de Goldoni: como hace Renato Simone 
en «I comici dell Arte» (Rivista di studi teatrali, n° 9110, 1954, págs. 49- 
52). Una obra reciente importante es la de M. Dazzi, Carlo Goldoni e la sua 
poetica sociale (Turín, 1957). El reciente éxito de I servitore di due padro- 
ne, en el montaje del Piccolo Teatro di Milano, ha provocado la aparición 
de varios ensayos críticos sobre ese tema: podemos citar aquí «Commedia 
dell arte» (Parnasso, Helsinki, n° 7, 1956, págs. 303-8) y «La comedia 
del arte y la reforma de Carlo Goldoni» (Estudios italtanos en la Argen- 
tina, Buenos Aires, 1956, págs. 277-81) de Gherardo Marone. Las Mé- 
moires (3 vols., París, 1787) son fundamentales, naturalmente, para la 
comprensión de la «reforma» de Goldoni y deberían leerse al mismo tiem- 
po que las Memorie inutili (ed. G. Prezzolini, 2 vols., Bari, 1910) de Gozzi. 


LA COMMEDIA DELL ARTE EN LA ACTUALIDAD 


Se han escrito numerosas notas sobre los experimentos modernos con 
el estilo de la commedia dell'arte. Deben consultarse: Léon Chancerel, 


Le théâtre et la jeuneusse (París, 1941: 47 edición, 1953) y su corto ensayo 
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ILUSTRACIONES 


Frontispicio. Máscaras italianas de la commedia dell’arte. Colección par- 


ticular (Barcelona). (Fotografía de Ferrán Freixa.) 


Las ilustraciones que encabezan los capítulos provienen de los frescos del 
Castillo de Trausnitz, Bavaria. Finales del siglo xv1. (Fotografías propor- 
cionadas por el profesor Kindermann, editor de Maske und Kotburn.) 


Í. 


Ze 


ARLEQUÍN. Grabado en madera de Compositions de rhetorique (Lyon, 
1601) Biblioteca Nacional, París). 

ARLEQUÍN DE LA ÚLTIMA ÉPOCA. Grabado de F. Joullain, en Luigi 
Riccoboni, Histoire du théátre italien (París, 1728) (University Libra- 
ry, Cambridge). 

ARLEQUÍN. Frontispicio de C. Cotolendi, Arliquiniana (París, 1694) 
(British Museum). 

ARLEQUÍN BERGAMASCO. Grabado de finales del siglo XVII. (Theater- 
Museum, Munich.) 

LA REVERENCIA DE ARLEQUÍN. Grabado alemán a partir de un origi- 


© nal de Claude Guillot (Museo Burcardo, Roma). 


UNA COMEDIA DENTRO DE OTRA COMEDIA. Ilustración de La com- 
media in commedia (Corsini, 1, 34). | ES 

ZANNI ENTREGA UNA CARTA. Ilustración de L'astutie di Zanni (Corsi- 
ni, II, 10). , 

ARLEQUÍN, PIERROT, LOS AMANTES Y EL DOTTORE. Grabado de Jean 
de Jullienne a partir de una obra de Watteau. . 
Orazio. Grabado del siglo xvr, «Recueil Fossard», XXXIII y 
XXXV (National Museum, Estocolmo). 

PANTALONE. Grabado del siglo xvI, «Recueil Fossard», XXX (Natio- 
nal Museum, Estocolmo). | 

PANTALONE. Fresco del siglo xvii. Castillo de Krunlov, Checc:io:- 
vaquia. e 

PANTALONE Y SU DAMA. Grabado del siglo xvı (Fitzwilliam Museum, 


- Cambridge). 


PANTALONE FURIOŠO. Detalle de un grabado del siglo xvı por 
J. Honervogt. En el «Recueil Fossard», XXVI (National Museum, 
Estocolmo). i 
DOTTOR SPACCA STRUMMOLO. Grabado en madera de la portada del 
libro de Aniello Soldano, La fondatione, & origine di Bologna (Bo- 
logna, 1610) (British. Museum). "o 
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